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قوَاعد انث في مجله البيان»: 


ْ مجلة «البيان» مجلة أديبة تقافية محكّمة, تصدر عن رابطة الأدباء في الكويت, وتعتى بنشر الأعمال الإبداعية 
1 والمحوث والدراسات الأصيلة فى مجالات الآداب والعلوم الإنسانية, ويتم النشر فيها وفق القواغد الثالية: 

١ |‏ -أن تكون ال مادة خاصة بمجلة البيان وغير منشورة أو مرسلة إلى جهة أخرى. 

1 2-الموادالمرسلة تكون مطبوعة على الآلة الكاتية ومدققة لغوبا ومرفقة بالأصل إذا كانت مترجمة. 

! 3-الأعمال الإبداعية والبحوث والدراسات تحال إلى مختصين ومحكمين للبت في صلاحيتها. 

| 4-موافاة المجلة بالسيرة الذاتية للكاتب مشتملة على الاسم الثلاثي والعنوان ورقم الهاتف. 

| 5-اواد المنشورة تعير عن آراء أصحابها فقط. ْ 
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«انبثق من الحلمء؛ «إن حراثة الأحلام والكتابة من اللاشعور هي 
الأدوية التي أصفهاء. ١‏ 

تلك هي خلاصة التجربة التي تقد تقدمها «أناييس نن» في كتابها : «روأية 
المستقبل» حول المرجعيات الأساسية التي يمكن للرواية أن تنطلق منها. 

وتنطوي هذه الدعوة على فهم واضح لعلاقة الأحلام بالإبداع؛ لأن كلا 
منهما يدخل في مجال التخييل. فاستلهام الأحلام, والكتابة من اللاشعور 
ليسا مكو و سات تشكن مق وسنائل الفحانة الإرواعية دل هما مون 
خصب لتلك الكتابة» وقد د قطن «فرويد» مبكرا إلى أهمية الأجلام ومدى 
ارتباطها بالإبداع على وجه التحديد مما دفعه إلى تحليل كثير من الأعمال 
الآدبية من هذه الزاوية وفق منهج التحليل النفسي. 

في هذا العدد من «البيان» ثلاث دراسات تصب في موضوع وأحد هو: 
دراسة الظاهرة الأدبية / التخييل وفق مناهج التحليل النفسيء ولكن من 
زوايا ومواقع ورؤى متباينة؛ وإن تلاقت في يعض مصادرها ونتاكجهأ 
التي توصلت إليها. 

فالدكتور: حميد لحمداني, الذي أغنى المكتبة العربية بكتبه في مجال 
السرديات ولا سيما فى دراسة الرواية, ونقد النقد الرواكى» يتوقف عند 
موضوع: «آليات تأويل الاحلام» مستعرضا منهج ابن سدوين فى كتابة: 
«تفسير الأحلام» ومحللا لآرائه, ومعقبا عليهاء دون أن يهمل الإشارة إلى 
جهود «فرويد» في التأصيل العلمي لتفسير الأحلام؛ محاولا تلمس 
العلاقات المتبادلة بين الحلم والإبداعات الأدبية ومقارنة آليات تأويل كل 
منهماء داعيا إلى الإفادة من هذه الآليات فى ميدان النقد الأدبى: وتحليل 
الأعمال الأدبية. ١ ١‏ 

ونعتقد أن مثل هذه الدراسات العلمية النادرة تغنى الحوار جول 
مناهج النقد الحديث بقدر ما تدفز على العودة إلى جهود القدماء في هذا 
المضمار الحيوي والهام. 

أما الأستاذ حسن المودن فيقف عند التحليل النفسى للأدب مستعرضا 
فرضياته, مناهجه, حدوده؛ آفاقه. معتمدا في مصادره على «فرويد» و 
«جان بيلمان ‏ تويل» يصورة أساسية . وهى بذلك يحاول تكوين صورة 
عامة عن هذا الموضوع في خطوطه الرئيسة دون أن يقع في مطب النقل 
الحرفي أو التلخيص التعسفي. 

وتأتي دراسة الدكتور: نايف الياسين: «السينما والتلفزيون في النقد 
المعتمد على التحليل النفسي» لتقف عند القروق الدقيقة بين الفيلم 
السينماتي والقيلم التلفزيوني عبر علاقتهما بالمشاهد ومدى تأثير كل 
مقهما عليه. وذلك من خلال اس تعرافن مكثف أيَضا لنظرية التحليل 
النفسى عند «فرويد». 

ونكون بهذه الدراسات الثلاث قد قدمنا محورا مترابطا فى اتجاهه 
العام من خلال تركيزه على تتاول الظاهرة الإبداعية وفق مناهج 
التحليل النقسي. 
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التحليل النفسي لاأدب حسن المودن 
لقا السينما والتلفزيون في النقد النفسي د. نايف الياسين 
8 الظاهراتية منهجاً نقدياً محمد عزام 
8 الشعر: المنطق واللامنطق د. عبدالله العشي 
الث ما الشعر؟ محمد سويرتي 
للا اللغة والأدب / «تودوروف» ترجمة: د. محمد نديم خشفة 
لا هل التصوير لغة؟ / «رولان بارت» ترجمة: بنيونس عميروش 


لس 


5 لمان 


دراسة مقارنة مع آليات تأويل الابداع الأدبي) 


يعتبر تأويل الأحلام من أغنى حقول 
علم النقس والتحليل النفسيء وذلك لأنه 
يقدم للباحث المهتم بقضنايا التاويل أهم 
الآليات التي يمكن اس تخدامها في فهم 
الظواهر والمشاهد غير المألوفة .وإذا تحن 
اعتبرناء على سبيل المثال» جميع الظواهر 
التخييلية ظواهر غير مألوفة . فإنه يتبين 
لنا إلى أي حد يمكن لنتائج البحث في 
تأويل الأحلام أن تقدم من الفوائد في 
فهم غيرها من الظواهر الرمزية: وخاصة 
الظاهرة الأدبية. وإذا كان هذا البحث قد 
خصسصضهن ا خلدراهشدة الونات كاد 
الأأحلام: فإنه مع ذلك يعتبر أن معظم ما 
يقال عن طبيعة الأحلام ومكنزمات 
فهمهاء يمكن أن ينطبق إلى حد ما على 
الأعمال الإبداعية الأدبية, وخاصة تلك 
التي تمتلىء بالرموز والصور الخيالية 
غير المألوفة. ولا نستبعد أن تلتقى آليات 
تحليل الأحلام بتلك التي استخدمت في 
تمليل الكدنا همات الأديئة عفل تو ليف 
الكواعي الحرفن العاويل او اتسين 
بالضد أو بامعاتى للقضودة من الألقاط 
أوالأسماء. 00 

يتعرض كتاب الأحلام عير 


العصور() لجملة من ضوابط التأويل 
الخاصة بالحلم يرجع تاريخها إلى 
حوالى ألفى سنة قيل الميلاد, أي منذ 
وضع مفتاح الأحلام الهيري الذي عثر 
على مخطوطة مختصرة منه دونت 
حوالى ١١100‏ سنة قبل الميلاد. ونوجز هذه 
الضوابط فيما يلي :(2) 

التأويل اعتمادا على حياة ونفسية 
ومزاج الحالم: 

وهذا تأويل تاريخي سيكولوجيء ففي 
مفتاح العلوم الهيري تم التمييز بين 
نمطين من الأحلام : أحلام الناس الطيبين» 
وأحلام الناس الأشرار» كما تم الاعتماد 
على ظروف حياة الحالم؛ ونموذجه 
الحسي:ء ومزاجه وطباعه. 

-التأويل عن طريق تداعي الأفكار: 

فالحلم بالبستان: يفسر بالسعادة, 
والحلم بامرأة تلد هرة يفسر بكثرة 
الأولاد. وليست هناك اعتباطية تامة فى 
ممثل هذه التأويلات, لأن الفكر المؤول 
يعتمد قيهاعلى عناصر التشابه في 
المظهر أى في الانطباع المألوف الذي تخلفه 
بعض الظواهر فى الذاكرةء كانطباع 
البهجة الذي يجمع بين البستان وحالة 
السعادة. 

-التأويل الترميزي: 

وفيه لا يكون بين الرمز ودلالته أية 
علاقة تشايه أو اختلاف جوهرية 
(تناقض على سبيل المثال. بحيث تبدو 
العلاقة اعتباطية, كتأويل الحلم بالسمكة, 
على سبيل المثالء بالموت, بخلاف تأويل 
اللون الأسود بالموت. 

التأويل بالتضاد: 

كأن الحلم وفق هذا النمط من التأويل 
يقدم لصاحبه صورة معكوسة عن 
الوقائع المشاهدة: أى عن بعض عناص رها 
الخاصة. والحلم في هذه الحالة ينظر إليه 


التضاعلى آنه مياق نا سيقع مسعقيلا 
في حياة الشخص الحالم؛ على خلاف ما 
سيدق [لعوعضئ مفسري الأخلام :من 
العرب في وقت لاحق. ومثال التفسير 
بالتضاد: الحلم بالموت: ققد اعتبر أحيانا 
إشارة إلى هياة مدينة. 

- التأويل اعتمادا على التلاعب 
بالألقاظ والأصوات: 

تمتزج في هذا النمط التأويلي تداعيات 
الأفكار وكذا التشايهات البعيدة: ولكن 
الطابع الغالب فيه هو التأويل الاعتباطي. 
كما يمكن وصف التشابهات بأنها خفية 
ومرهفة. يتعلق هذا النمط في معظم 
الأحيان بألفاظ أو أصوات متميزة فى 
العلم تكون لها مكانا بار قنينة وين 
أحلام التشابه المرهق قولهم: «حين ب 
أحدهم أنه يأكل خبزا أبيضء فتلك إشارة 
ليع بأنة مديتفم بعظور مشرق1 ) 

وإذا حَمِن أعذنا كتان تقسين الملا 
لابن سيرين؛ فسنجد فيه جميع أنماط 
التعبير (4) التي كانت معتمدة في تفاسير 
الأحلام القديمة: بل جميع مستويات 
التأويل التي اعتمدت في تفسير القرآن 


الكريم: فإلى جاتب: 
التفسير بالأسماءى. وهو ما دعاة ابن 


والتأويل بالمعتى أي التأويل 
لمخالفة ظاهره باطنه. 
التأويل اعتمادا على كلام العرب عند ابن 
قتيبة.(5) 

والتأويل بالمأثور من كلام الآنبياء 
والحكماء. 

والتأويل بالضدء وهوما دعاه ابن 
قتيبة التأويل بالمقلوب. 

والتأويلا عتمادا على ما جاء فى 


فان /13 


كتاب الله, إذ يمتلىء كتاب ابن سيرين 
بتأويل الأحلام اعتمادا على آيات قرآنية 
متغددة:ومثال تاويله هذا قولة مآن الكلم 
بالصعود في السلم إقامة البينة لقوله 
تعالى::.. أو سلما في السماء فتأتيهم 
00 

قلنا إلى جانب استخدام ابن سيرين 
لجميع هذه الأنماط من التأويل فى مجال 
تفسير الأجلام نراه يعتمد أيضا على 
وسائل أخرى منها: 

- تعبير الحلم بالوقت: فرؤية الفيل 
على سبيل المثال في ضوء النهار معناه أن 
المرء سيطلق امرأته أى أن سيصيبه سوء 
بسببها. وهنا تلاحظ الاعتباطية في 
أوضح ص ورها. ولعل مثل هذه 
التأويلات كانت مسؤولة عن نفور كثير 
من الباحثين من الاهتمام بمجال تفسير 
الأحلام, ما دامت كثير من التأويلات لا 
تأخذ المنطقية في التعليل والاستنتاج. 
غير أنه لا يد من الإشادة مع ذلك 
بالمجهود الذي قام به ابن سيرين لتقريب 
البحث في الأحلام من مجال البحث في 
العلوم الإنسانية الأخرى وجعله علما 
جديرا بالاهتمام. ولعل من المقاييس 
الموضوعية التى اعتمدها فى هذا الصدد: 

تأويل الأحلام اعتمادا على نفسية 
الحالم ومشاغله ومعارقه: 

وهذا مقياس لا يرجع إلى نص الحلم 
وحده بل يعتمد على حياة صاحبه من 
أجل إضاءة الزوايا الخفية في نص الحلم. 
جاء في ككاب تفسون الأحلام الشبوب 
إلى اين سيرين أنه كان إذا سردت عليه 
«رؤيا مكث فيها مليا من الثهار يسأل 
صاحيها عن حاله ونفسه وصناعته وعن 
قومه ومعيشته. وعن المعروف عنده 
والمجهول منه؛ ولا يدع شيئا يستدل به 
ويس تش هد به على المسألة إلا طلب 


الثقافة العربية كان متقدما من هذه 
الناحية التي تريط النص بصاحبه على 
جميع المستويات: وهو ما لم يتم إنجازه 
بهذه الدقة فى مجال الأعمال الأدبية. 
ومن الطبييعي أن يحتل الاستدلال في هذه 
المقارتة يبن الحالم وحلمه مكانة أساسية 
في التأويل.. 

التأويل ا عتمادا على البنية التامة 
اللتنتظمة للحلم: 

اهتم ابن سيرين كثيرا يوحدة النص 
الحلم ب حتى أن صحته لا تكتمل إلا 
يبحضور جميع العناصر جنيا إلى جنب» 
الحلم من قيل سارده تؤّدي إلى حدوث 
الحلم: 1 
5 وإن وجدت الرؤيا تحتمل معنيين 
متضادين نظرت أبهما أولى بألفاظهاء 
وأقرب من أصولها فحملتها عليه . وإن 
رأيت الأصول صحيحة وفي خلالها 
أمور لا تنتظم ألقيت حشوها وقصدت 
الصحيح منهاء وإن رأيت الرؤيا كلها 
أضغاث أحلام».(8) 

واين سيرين يقدم الذ . لنصيحة أيضا 
للحالم باعتباره المستفيد الأول من تأويل 
حلمه فيقول: «وينبغي لصاحب الرؤيا أن 
يتحرى الصدق ولا يدخل في الرؤيا مالم 
ير فيهاء فيفسد رؤياه ويغش نفسه...(9) 

-التأودل بالقصد: 

وهذاله علاقة بتأويل الأحلام اعتمادا 
على نفسية ومشاغل الحالم, فالحلم في 
نظر ابن سيرين له ارتباط شديد بنوايا 
ومقاصد الحالم واهتماماته الخاصة. جاء 
في كتاب تفسير الأحلام على لسان ابن 


[5] لمان 


تقينة أنه طليك أنها العابى (آأى نفس 
الأحلام) إذا ع جزت عن تأويل رؤيا 
أحدهم أن يسأل «الرجل عن ضميره في 
سقره إن راق سهرا وق صيدة إوران 
طسهدا توفى كخلامنه إن زاى الكااع كه 
قضيت بالضميرء فإن لم يكن هناك 
ضمير أآخذت بالأشياء على ما بينت 
لك».(10) 

البحث عن المقصدية الكامنة للحالم من 
كلذل اسكساماتة وطموحاتة ونا سيل 
باله ( الضمير) هو معادل للبحث عن 
المعتى من خلال سقصدية المتكلم في 
مجال الإبداع الأدبي شعرا كان أم نثرا. 
كل هذا يؤكد أن تأويل الأحلام في الثقافة 
العربية كان في معظم الأحيان يعطي 
الحلمدور] اساسديافن الحياء الخاضة 
للإنسان ويجعله وثيق صلة يسلوكه 
اليومي. ويعك هذا التصون أيخنا كيف 
أن الحلم يمثل مجالا تتجسد من خلاله 
طموحات الأفراد ورغباتهم الملموسة. 
والأكثر أهمسية من كل هذا هو أن ابن 
سيرين اعتبر الحلم أيضا تعبيرا عن 
الرغبات التي يرفضها المجتمع؛ وخاصة 
ماهو متعلق منها يما سماه العورات, 
وَهدة إنازة واضجمة الستحال الحتسي» 
ولذلك يوصي العابر بأن يحافظ على سر 
المهنة: «واستر ما يرد عليك من الرؤيا في 
التأويل من أسرار المسلمين وعوراتهم, 
ولا تخبر يها إلا صاحبهاء ولا تنطق بها 
عكداغيورة وله تحكوا عئه ولا شيعه فيه 
إن ذكرتها. ولا تحك عن أحد... رؤيا إن 
كان فيها عورة يكرههاء قإنك إن فعلت 
ذلك اعتبت صاحبهاء.(١١)‏ 

هكذا ييتبين إلى أي حد كانت الأحلام 
في الثقافة العربية ينظر إليها على أنها 
أمر جددي يستحق العناية والاجتهاد في 
التأويل والحرص على أخلاق المهنة عند 


الشبمعرق على عسؤراك الكامن ناتك 
بالأسوان الك خمسة لأخها كانت مقكدرة 
العلاقة بالحياة الفردية. 

التأويل بالسياق واهتمامات العصر: 

إن كتاب تفسير الأحلام المنسوب لابن 
الأحلام؛ بحيث لا نعتقد أنه قد اجتمع في 
دراسة القصتوضن الأدبية فى تاريخ 
البحث النقدي العربي القديم من الجوانب 
النصية والنفسية والاجتماعية في آن 
واحد ما اجتمع من ذلك فى تفسير 
الأحلام. واعتقدان ابن سيوين كان 
يمتلك في هذا الإطار حسا تاريخفيا 
وجدليا عز نظيره في النقد الأدبي. في 
هِذا السكماق هبن لذيه يعقن اللاحظات 
العميقة. متها آنه كان لا يعتقد بالتقطية 
الدائمة لتأويل الرموز في الأحلام مثل ما 
كانت توحي به بعض القواميس الخاصة 
بوضع قوالب ثابتة لتفسير الرموز 
والمشاهد الحلمية. إنه يرى أن مضامين 
رموز الأحلام تتغيرء ولذلك ينبغي أن 
يلاحق تعييرها ما يطرأ من تبدل في 
أحوال الناس ومشاغلهم: 

«واعلم أنه لم يتغير من أصول الرؤيا 
القديمة شىء, ولكن تغيرت حالات النأاس 
وهممهم وآدايهم وإيثارهم وأمر دتياهم 
على آخرتهم (...) وقد كان أصحاب 
رسول الله صلى الله عليه وسلم يرون 
التمر فيتأولونه حلاوة دينهم؛ ويرون 
العسل فيتاولونه قرامة القرآن والعلم 
والبر وحلاوة ذلك في قلوبهم؛ فصارت 
الحلاوة اليوم والهمة فى عامة الناس فى 
دنياهم وغضارتها إلا القليل».(12) 0 

تتأكد خبرة ابن سيرين الاجتماعية في 
مجال التأويل أيضاء عندما نراه يتبه 
العابر بأن تأويل الر موز والمشاهد 
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الحلمية ينبغي أن يراعي الفروق 
الاجتماعية بين الأفراد, ة قجميع القيم 
والدلألات تشتدلق تمفا للمستكوي 
الاجتماعي» وهكذا فلا ينبغي على العابر 
«أن يفسر رؤيا السلطان حسب رؤيا 
الرعية:ء فإن الرؤية تختلف باختلاف 
أحوال صاحبهاء.(13) 

وكان ابن عربي يعتبر الرمز الحلمي 
قابلا لاتخاذ جميع الدلالات الممكنة تبعا 
للشخصية الحالمة. فالصور الحلمية قد 
تكون واحدة عند عدد مسن الناس ولكن ما 
تدل عليه يختلف من شخص إلى آخر. 
والأحلام مَوّحذ عنده يجحدية لأنها تعير 
عن الحقائق الإلهية وهي فوق ذلك مثيلة 
الوحي. أما المعاني في الحلم فلا تظهر 
نهدورقا الحقيقية وإنماشفل إلن اشداء 
موجودات أخرى تتمثل فيها. ولا يمكن 
معرفة العلاقة بين الأشياء وصورها 
الحقيقية إلا بالتأويل, كأن ترى تجسد 
العلم في صورة اللبن,. ويكون التأويل 
حجاجيا استدلاليا فتقول «ذلك إن اللبن 
أول غذاء البدن فتمثل أول غذاء الروح 
وهى العلم النافع الفطري يصورته».(14) 
وإذا اعتيرنا مؤول الأحلام متلقياء لأنه 
يستقبل نصا لغويا يحكيه الحالم» فإن 
ابن سيرين يشترط أن يكون المؤول 
مؤهلا للقيام يمهمته: ولا يحصل ذلك إلا 
إذاكاق متوفرا على قدرات خاضة تجعله 
يقلب وجوه الحلم من أجل استخراج 
المعنى الخفي. يلخص هذه الشروط قيما 

«يحتاج العاير إلى أن يكون (...) أديبا 
ذكيا فطنا تقيا عارفا يحالات الثاس 
وشمائلهم وأقدارهم وهيئاتهم: يراعي ما 
تشبدل وكتغتير فيه الغادة عند الشتهاء إذا 
ارتخل: ومع الصنيق إذا ذخل,عنارفا 
بالأزمنة وأمطارها ومضارهاء ويأوقات 


ركوت المساوو از عاض ركفالها روماه 
البلدان وأهلها وخواصهاء وما يناسب كل 
بلدة وما يجىء من نا حيتهاء.(14) 

تزكدشرط ار شوعية إدعومة تاريل 
الملمع عق ادق سف وين ا اهلف ف 
المهمات العلمية الأخرىء مما يدل أيضا 
السيكلوجية المساهمة بقعالية في مجموع 
التشاظ الإنسانى والملتصلة به أوثق 
اتصال. وإذا كان أكد سابقا على ارتباط 
الحلم يرغيبسات الهحالم وظروفه 
الاجتماعية, فإنه هنا يوتق الصلة بين 
الحلم والبيكة وأحوالها والعادات والتقاليد 
والطبائع. كل هذا يفيد أن الحلم حتى وإن 
كات واجدا فإن انثماءة إلى شحكن معن 
وبيكة محددة وظروف اجتماعية خاصة 
يؤدي حتما إلى ضرورة تأويله بصورة 
مكتايرة قينا لهذ الا شكلاق. ولا ركف 
اين سيرين بذلك وحده؛ إذ يضيف إلى 
ثقافة المؤول جوانب أخرى ينبغي أن 
تتوفر فيه :(16) 
وأمثاله. 

دان عرق كاز قلا الواسول ف معن 
أحاديثه. 
كما 

- أن يعون مطلعا على الأمثال «الميتذلة» 
كقول إبراهيم عليه السلام لإسماعيل: 
«غير اسكفة» أي طلق زوجتك. وفى هذه 
المنطقة بالذات ينتبه ابن سيرين إلى 
والرصؤية التقاولة ف امتهم هوإذا لم 
يكن المؤول غارفا يها فإنه إن يستطيع 
النهوض بمهمته على الوجه الصحيح. 


«إن كو دامكدرفة بالأسعار نات 
المعانتى الرمزية أيضا أو تلك التى تسند 
فيو معان محددة إلى أشداء معيتها. 

كل ما قدمناه حتى الآن يبين أن نظرية 
الأحلام وتأويلها عند ابن سيرين هي 
نظرية دينامية على عكس التطور 
السكوني الذي عرف من قبل أو ظل 
متداولا في الحقل الشعبي إلى الآن. 
وتقضي النظرة الدينامية للحلم بأن 
تكون هناك تعددية في تأويل الرمسوز 
الشناهة الدوي ب نون كتفلا 
الافتختاض والميقات والظروف 
الاجتماعية. وتجد في كتاب تفسير 
الأحلام مثالا جيدا لتوضيح هذه 
الدينامية في تأويل الأحلام. وهى مشال 
الرمانة. يقول اين سيرين: 

« فهي بالنسبة للسلطان كورة يملكها 
أى مدينة يلي عليهاء يكون قشرها جدارها 
أى سورهاء؛ وحبها أهلها. 

-وتكون للتاجر داره التى فيها أهله أو 
حمامه أو فندقه أو سفينته الموقرة (أي 
الكثيرة الحمل) بالناس والأموال في 
وسط الماء أو دكاته العامر أو كتابه 
الخلودة بالفلفاة أو كتحمبه الذي فيه 
دزاففة دا تيرد 

وقد تكون للعالم أوالغابد التاسنك 
كتابه ومصحفه. وقشرها أوراقه؛ وحبها 
كتابه الذي به صلاحه. 

.وقد تكون للأعزب الزوجة يمالها 
وجمالهاء أى جارية بخاتمها يلتذيها عند 
افتضاضها. 

.وقد تكون للحامل ابنة محجوبة في 
مشمتها ورحمها ودمهاء.(17) 

ونجد لدى فرويد أفكارا قريبا مما كان 
أين سيرين قد توصل إليه منذ القدم. كا 
كنظر إمهطا ال الحلم كبنية رفؤية قابلة 
للتاويل: كسا كان شكرط آيضا معرفة 


واسعة بحياة الحالم الخاصة وظروفه 
فهم الحلم عندهم لا يمكن أن يتم 
إلا في نطاق سياقه الخاص.(18) 

كان فرويد يشير إلى وجود نمطية في 
تأويل بعض الرموز التي تحتفظ بدلالات 
معينة (19) إلا أنه لاايرى أنها فير قابلة 
لاتخاذ معان مختلفة: بل قد تخرج عن 
دلالاتها النمطية في أحلام خاصة. وهذا 
بالتحديد ما كان يأخذ به ابن سيرين قهو 
يعطى أيضا للأشياء المدورة دلالات 
أنقوية كتالتواة كسا نعط الأشبياء 
المستقيمة دلالات ذكورية كالقلم؛ ويرى 
في نفس الوقت أن القلم قد يدل على 
السلطة واللسان والقسيف» والعلم-. الخ 
أما الدواة فقد تدل على قرحة فى الجسد 
أوعلى شأن من قبل الولد.. الخ.(20) 
وتقنتضى :هذه المزوتة فئ الكاويل دائنا 
ضرورة مراعاة تبدل الأحوال. 

لآتائئ اهمية المتلقى سواء بالنسبة 
لابن سيرين أم بالنسبة لفرويد من كونه 
يتعاطف مع موضوعه., كما يحدث 
بالنسبة لمتلقي الإبداع الأدبي» بل من 
كونه يحاول فهم الحلم وتقديم تأويل 
متسق يكشف غوامضه. إن الحلم مادة 
خام لاستخدام الفكر والحدس على 
السدسواء من لجل يلوخ الفساويل 
الصحيح.(21) 

قارىء الإبداع الأدبي في رأي فرويد 
شخص متواطىء مع المبدع, لأنه يلتقي 
الإبداع بقصد إشباع الرغبات المكبوتة, 
أما قارىء الحلم فلن يجد فيه إلا عالما 
خاصا بصاحبه. عليه أن يتعرف على 
عناصره ويفهم دلالاتها(22) ولا يمكن أن 
يتوصل إلى ذلك إلا بامتلاكه معرفة 
وحدسا وفراسة. 

وقد يبدو أن الحلم والإبداع الأدبي 
يشتركان في كونهما بالنسبة للمرسل 
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وبيئته إن ة 


والحالم صيغتان متباينتان للتعبير عن 
رغبات لاشعورية. ولكتهمافي 
الاستقبال من قبل الغير يختلفان من 
حيث أن مستقبل الحلم منهمك في عملية 
الفهمء بينما يندمج مست قبل الإبداع 
أساسا في مسار تفاعلي مع النص. الأول 
هدقه الأساسي معرفي » والثاني معرض 
للاندماج والإسقاط الذاتي. وإذاما كان 
الإيداع الأدبي لايخلوم: الدواقع 
اللاشعورية قإنه إلى جانب ذلك يعبر عن 
الرغبات المباشرة للشعور على خلاف 
الحلم الذي يمكن القول بأنه نشاط ذهني 
لا إرادي متخصص في التعبير الرمزي 
عن خبايا اللاوعي.(23) ولكنه يأخذ مواد 
بناء عالمه من بقايا أحداث النهار في حياة 
الحالم. لكي يكون هناك حلم ما في نظر 
فرويد لا بد من وجود تعاون رغية هي 
على الدوام ذات طابع لاشعوريء فهي 
التي تمثل القوة المحركة له. بينما تقدم له 
الأحداث اليومية المادة التي يبني بها عالمه 
الخاص .(24) ومن الجدير بالذكر أن 
الاتجاه السريالي في الأدب حاول أن 
يقرب المسافة بين الحلم والإبداع الأدبي 
حيتما تحدث عن إمكانية ممارسة ما 
سمي بالكتابة الآلية التي تجمع بين إرادة 
الفعل ومبادرة اللاوعى على صعيد واحد 
(25). هذا الموقف يماثل إلى حد كبير 
موقف باشلار الذي يعتير أحلام المثام 
بمثابة ضياع الذات وتشتت وجودهاء 
ولذلك فهى يعطي لحلم اليقظة أهمية بالغة 
لأنه قادر على صياغة الكوجيتو الذاتي. 
وأكثر ما يتجلى ذلك في خلق الصور في 
مجال الكتاية الشعرية.(26) 

ورغم هذا كله فإن من .خصائص الحلم 
أته أيضا معروض على صاح به 
كموضوع للتلقي أثناء جرياته في المنام, 
ولهذا السيب يظل جانب من وعبينا 
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مستفيقا للقيام بمهمة اللاستقبالء. وهو ما 
يجعلنا قادرين أحياتا على حكي تفاصيل 
أحلامنا يعد اليقظة التامة. ومن هذه 
درجات يقظتنا فى المنام متفاوتة؛, بحيث 
تذكرنا للتفاصيلء فإن شكلا من أشكال 
الاستقبالء ومع ذلك؛ يتم في لحظة 
بانفعالات واندماجات شبيهة تماما 
باندماج المبدع مع ما ينتجه من أدب أو 
الحلم, على الأقل بالنسبة تلصاحبه؛ عن 
مفعاكن الرغيات اللاخشورية, كما ان 
انفعالات الحادثة للحالم أثناء الحلم نفسه 
أى عند اليقظة حينما يحاول أن يجرب 
إعادة فهم حلمه وكل ما يصاحب ذلك من 
تخوف أو ارتياحء» تفيد أن التلقي الذاتي 
للحمل يماثل إلى حد مسا تلقي أنماط 

عي عام ور و 
متهدية إلى شخص آخر غير الجالم 
تنفسه. فالحالم هوق وحده الذي شاهد 
الحلم وهو المعني الأول به» أما الآخرون 
بمن فيهم العاير نفسه إنما يتلقون رواية 
لغوية عن الحلمء قد تكون تدخلت فيها 
تبلطة الرقاية وخيرقها عن طييعهها 
الأصلية. هذا ما يجعل المتلقي يوجه كل 
اهتمامه نحو إعادة بناء الحلم. وعمله هنا 
يكاد يكون مثل عمل ال ا 
ملكات القارنة والتتحليل والاسفاتاح عند 


مجبرا على جعل الحلم موضوعا للبحث 
وليس مادة للتعاطف. 

من السهولة بمكان أن تلاحظ عدم 
الاكتراث واللامبالاة التي يقابل بها حكي 
الأحلام للأغيار من الناس. فإذا كان 
التلقى الشكلى يحصل عند الاستماع إلى 
الأحلام فإن التجاوب يبقى محدوداء لأن 
ميكانزمات الحلم غير معروفة لدى أغلب 
النان..و كذ اما أن معرض عن الجلم 
كلية بإفمال مخاققنة محتواة(27)- ونا آن 
يتقى سوءه فى الأوساط الشضعيبية 
وغيرها بالفاظ مسكوكة. ولا يزال 
الاهتمام بالاحلام وتلقيها محصورا في 
أشخاص مؤهلين لذلك, وهم على طرفي 
نقيض: «عايرون مجتهدون أو 
مشعودون». 

أما علم النفس الحديث, فيؤٌكد على 
ضرورة توفر الباحث على خبرة واسعة 
بتاريخ تفسير الأحلام وبسيكولوجيا 
الإنسان. فلا يمكن تأويل الحلم ‏ في نظر 
فرويد ‏ إلا إذا فهمنا الميكانزمات المسؤولة 
عن انشغالهء ومنها: 

التكثيف: 

ويعير عته بالتفاوت الموجود بين 
الشكل والمحتوى في الحلمء إذ يبدو شكل 
الحلم وكأنه يضيق بغزارة المعاني التي 
يحتوي عليها(28). هذا يدل على أن 
المشاهد والرموز التي تنتقى بطريقة لا 
إرادية لتشكيل عناصر الحلم؛ تعمل دائما 
على تكثيف التجربة الواقعية بجوانبها 
النفسية والخارجية وإدراجها في نسق 
إخراج جديد يفتح بعض الآفاق المجاوزة 
للتجربة نفسهاء إما في اتجاه التخويف أو 
التحبيب أى النصيحة . ويعتقد فرويد أننأ 
لا تكون دائما متيقنين بأن هذا الحلم أى 
ذاك قد قدم له التفسير الكامل, فاحتمال 
أن يكون للحلم معنى آخر فير الذي 


اقترحناه, أمر وارد على الدوام(29). 
ورغم أن هذا الباحث النفسى أآلح بدوره 
على التمييز بين تلقي الأحلام وتلقي 
الأعمال الأدبية, التى تترك فرصة كبيرة 
للتأويلات الذاتية, فإنه هنا بالتتحديد 
يفسح المجال لجعل مفسر الأحلام أمام 
إمكانية أن تكون تأويلاته متأثرة هي 
الأآخرى ينزوعات ورغبات شخصية:؛ أو 
على أقل تقديرء مجانبة للصواب في 
تحليل عناصر الحلم. على أن يؤكد من 
جانب آخر أن أغلب التعليقات التى يدلى 
بها الحالمون أنفسهم في اليقظة؛ بما 
تتضمنه أيضا من تداعياتء تكون لها 
علاقة مع المضامين الحقيقية للحلم(30). 
وقد يلعب التكثيف نفسه دورا في تحريك 
التداعيات فى ذهن الحالم يعد اليقظة 
مباشرة. 

الحقل: 

يتطلب تأويل الحلم أيضا فهم ميكانزم 
عملية النقل المسؤولة مباشرة عن الطابع 
الترميزي للوقائع المشاهدة, فأغغلب 
معاني الحلم لا تُعرض إلا من خلال 
مظاهر أخرى ذات طابع تمثيلي(/3). 
ويدعى ميكانزم النقل إلى ضرورة 
الاستعانة بحياة الحالم» فهي المفتاح 
الأساسي لتأويل حلمه .وقد أدرك جميع 
المهتمين في الثقافة العريية هذه الخاصية 
التي يعتمد عليها الحلم لبناء عوالمه ذات 
الطبيعة الرمزية. 

غياب الروايط: 

يشبه الحلم في هذا الجانب الفنون 
القصصية الحمديئة وللعاصرة التى 
تتلاعب بالأزمنة فتعمل على تفكيك 
القصة إلى لوحات غير مترابطة ولا 
خاضعة للترتيب المنطقى. وإذا كان الفن 
القصصي يقدم عددا من الإشارات الدالة 
التي تمكن القارىء من إعادة ترتيب 


لك 


القصة وفق نظامها الطبيعي؛ قإن الحلم 
لا يقدم أبدا مثل هذه الإشارات: حيث 
كذرك هذه الوفة المظقى نفسة مستعينا 
فى ذلك بالكسزورة بحوارة مع الخالم 
نفسه. ونعتقد أن الحلم يشيه إلى حد 
بعيد اللوحات التشكيلية المعاصرة: 
خاصة تلك التى تعتمد على الأشكال 
واللوحتات المدودة مما يس نعي 
بالشيروزة تدخل المشافد لإضهاء المعنى 
وخلع الورانفا امتيكتارا إلى تقكافنب» 
الخاصة. ولكن ثقافة مؤول الأحلام؛ وان 
كانت تعمل في الخلفية على الدوام فإنها 
لاتكون فى معدن خلق الروائطظ 
وإضفاء المعنى, فقد قلنا إن حياة الحالم 
هي وحدها القادرة على مده بمقائيح فهم 
حلمه. ويرى فرويد أنه لا مقر من القول 
بأن الحلم:«لا يملك أي وسيلة يصور بها 
هذه العلاقات المنطقية. فهو قي معظم 
الأحايين يغفل كل هذه الحروف (يقصد 
الروابط التالية:إذاء لأن: مثلء رغم, أماء 
أى... إلى غير ذلك من الروايط) ولا 
يستيقي من الأفكار سوى «محتواها ‏ 
الشيء» يصوغ منه صوغه. وعلى 
التفسير أن يسترجع ما أعدمه عمل الحلم 
من الروايط المنطقية».(32) 

إن عياب الروابط في الحلم لا يعني 
أنها غير موجودة أصلا. فهي وحدها 
التي تبقى في حوزة السياق. والسياق 
هنا هى دائما الحياة الخاصة للحالم. ولا 
ينجح المؤول قي الوصول إلى حقيقة 
الحلم إلا بواسطة ربط العلاقة بين الحلم 
وسياقه الخاص. كان فرويد يؤول أغلب 
الأحلام بجملة مفيدة يكون قسمها الأول 
جملة شرطية والقسم الثاني جملة 
الششوظ :. هكذا اول كلسما لإحندض 
مريصاته وتدعى «إرماء بالجملة 
الشرطية التالية: 


«فإذا كنت ولدت فى هذا المنزل وهذا 
الجى الوضيع؛ فإنني أنحدر من سلالة 
عالية».(33) 

المشابهة والتعدين: 

يستخدم الحلم, مثله قي ذلك مثل 
الإبداع. علاقات المشابهة, لكن دون أي 
حضون مذ كو لأداة التشحنة و العرسنا فى 
الأمر أن المشابهة في الحلم تستدعي 
طلقاكنا الإعتماد على الجاورة وتداخل 
الصور مع بعضها البعضء فإذا حلت 
صورة شخص في صورة شخص آخرء 
فمعنى ذلك أن الغاية هى عقد علاقة شبيه 
بينهما ينبغي البحث عنها دائما بمساعدة 
السياق. والغالب أن تكون علاقة المشابهة 
في الطباع أى الصفات الخلقية. أما التعيين 
فهو قيام شخص يتمثيل دور شخص 
آخرء غالبا ما يكون هو الحالم نفسه. وقد 
أصر فرويد على الطابع الذاتي للحلم حين 
قال: «لقد علمتني خبرة لم أجد لها 
استكتاء أن الحلم يدور حول الحالم 
نفسه. فالأحلام على أنانية مطلقة, وإذا 
لم تظهر أناي في محتوى الحلم,» بل ظهر 
شخص آخر غريبء جاز لي أن أفترض» 
وأنا مطمئنء أن أناي يكمن مستترا وراء 
ذلك الش خص الآخر يواسطة 
التعيين».(33) 

لقد زاد اهتمام علم النفس بالأحلام 
وبدورها قى الدراسات النفسية الحديتة, 
ويمكن الإشارة إلى اتجاهين يقدمان 


تصورا جديدا: 
-اتجاه متصل بنظرية الذكاء 


الامسطناعيء ينظر إلى الأحلام باعتيارها 
عمليات تنظيمية أساسية يقوم بها الدماغ 
لحظة النوم لإعادة الحيوية لوظائف الفكر 
عند اليقظة . ويشبه عمل الدماغ في هذه 
النظرية بنظام الحواسيب الذي يعتمد 
على عمليات تنظيم الخانات والمسح من 
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أجل الحفاظ على الكفاءة والسرعة فى 
أداء الوظاكق المقررة: وهذه العملية 
ضرورية بين الحين والآخر. وهكذا بعتقد 
عالم النفس البريطاني كريستوفر ايفانز 
بأن الحلم يمكّن العقل من التكيف اليومي 
واستيعاب مواقف الرفض أو الاهمال 
وذلك لمواجهة المواقف المتغيرة في عالم 
اليقظة(35). ولا ينظر إلى الحلم في هذا 
التصور مع ذلك من حيث أن له قيمة في 
ذاتهء بل من حيث أن له وظائف تلقائية 
منظمة للنشاط الذهنيء ونظرة إلى هذه 
الوظائف في حد ذاتها بأنها تتسم 
بالعشواتية وغياب المفزىء ولذلك لم تكن 
هناك حاجة للحديث عن اليات التأويل. 

-واتجاه متصل بالنظرية الجشطالتية, 
وتبقى هذه النظرية على المغزى الأساسي 
لوظائكف الحلم وعلاقتها بالشخصية 
ودورها في تصحيح مسار حياتهاء كما 
تنظر إليه ياعتباره مؤشرا على أعمال غير 
مكتعلة لذى الشخصية الحالمة: ولذلك فهو 
بمثابة هدية من اللاوعي رهن إشارة الذات 
لإحداث التوازن الضروري لحياتها من 
أجل تحرير كل الإمكانيات التى كانت 
معطلة بسبب القيود في حياتها 
اليومية «(36) أما آلية تحليل الحلم حسب 
هذا التصور فتقتضي إجراء حواريا في 
عالم اليقظة يساعد الذات على إعادة اختبار 
تجربة الحلم والوقوف على أهم تفاصيلها 
من أجل تجاوز العقبات التي كانت تعطل 
فهم مدلوله. فمن شأن هذه المواجهة 
السلوكية المباشرة أن تجعل الحالم يقتحم 
المناطق المغتربة في ذاته.(37) 

بإمكاتنا هنا أن نعقد مقارنة بين 
الجلسات التي ينظمها عالم النقفس 
السلوكي مع زياكته المعالجين وقد يدقعهم 
إلى إعادة تمثيل أدوارهم في أحلامهم, 
بالدور الذي يقوم به المسسرح سواء 


بالنسبة للممثلين الذي يعيشون أدوارهم 
في حالة اندماج حقيقي أم بالنسبة 
للمشاهدين الذين يحررون ذواتهم من 
ضغوط الحياة اليومية. وهذا يذكرنا 


أيضا بفكرة التطهير التي تحدث عنها 


أرسطى منذ أمد بعيد. ويمكتنا أن نتساءل 
مع ذلك ألا تقوم جميع أثنماط الإيداع 
الأدبي (بما فيها القصص والأشعار) 
بمثل هذه الوظائف في حياة الناس؟ ثم ألا 
يخزر الجميع انفسهم كتاب وقراء من 
مشكلات الحياة اليومية ومحبطاتها ؟ ألا 
يؤدي الإبداع والحلم على السواء أيضا 
دور إعادة تحديد حيوية الإنسان لمواجهة 
أعباء الحياة العاتية؟ 

رغم كل ما تبين لنامن علاقات 
متداخلة بين الأحلام والإبداعات الآدبية 
وما يتصل بذلك من آليات التأويل: فإن 
ميدن الحلم لا يزال الآن لا يحظى 
بالاهتمام الذي تحظى به النتاجات 
الدبف الأخرى تكلر] لطصيعفة الخزقة 
في التجريد. وإذا كان المختصون في علم 
النفس.والتتمليل التفسدى قد قدموا لنا 
معلومات كثيرة عن طبيعة الأحلام 
وعلاقتها بالذات الحالمة فإنهم إلى جانب 
ذللن علعو كا اكدياء عقيرة تحصن النات 
تأويل الحلم. ولا شك أن ميدان النقد 
الآ دبي في حاجة ماسة لاستخدام هذه 
العرفة في تحليل الأعمال الأدبية التي 
تكثف حضور العناصر الرمزية 
بالإضافة إلى حضور الأحلام نفسها. 
وقد كان فرويد على وعي تام بهذا 
التداخل بين مجالي الحلم والإبداع 
الأدبي» مما جعله يستغل كل المعارف 
التي نتجت عن تجربته الطويلة في مجال 
التنظير للأحلام لتحليل أعمال روائية, 
نذكمر منها تحليله المشهور لرواية 
غراديفا. 
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حسن المو دن 
شيشاوة - المغرب 


«من المحتمل جدا أن 
الاكتشاف المرويدي يعم 
بسعنه وشموليته كل 
حقول المعرفة: لكن بشرط 
أن ذنعرف كيف نريطه 
بشكل ملائم بالمعطيات 
والمقتضيات الخاصة بكل 
حشضل من هذه الحفقول» 
(كرستيان متز ) 


١‏ التحليل النفسي والأدب: 


تتوشن هذه الخدائوة أولة نديد 
طرفيهاء كل واحد على حدهء ثم بعد ذلك 
التظرقى القواسح الشترككة وإمكانية 
التقاربء للانتهاء إلى هذا السؤال: لماذا 
كان الأدب يالضبط موضوع المقاربات 
النفسانية؟ 

التحليل النفسيء حسب معجم التحليل 
النفسي(!). هى منهج أبتكره س. فرويد 
لتسهيل التلفيظ يما يتعذر على الذات 
بلوغه بما أنه مكبوت. ويفت رض 
الاكتشاف الفرويدي وجود جهاز نفسي 
لاواع هو الذي يحددنا بلا علم مناء 
اللاوعي الذي ليس مجرد غياب الوعي بل 
المفعول البنيوي لكبت ما(2)» وبتعبير 
جان بيلمان - نويل (3)» فإن س. فرويد 
قد أحدث من خلال التحليل النفسي نفس 
ثورة كويرنيك وداروينء وذلكِ عندما بين 
أن «الأنا ليست سيدة بيتها الخاص»(4): 
فقوة اندفاع الرغبة تتواجد قينا إلى حد 
جيل سمه الأخام يكافل تاكيتياه 
وإرادتنا وتكناوتا ليسا مطلقين يما ان 
جزءا كبيرا من أنشطتنا الذهنية ينفلت من 
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مراقبة الوعىء ذلك أن هناك أشياء تفكر 
بداخلنا وتوجه أقعالنا مع أقكارنا دون 
حتى أت تحاط علما بحدوث بعض 
الأشياء والظواهر. 

والمساألة التي تطرح مع التتحليل 
النفسي تتعلق بمشروعية توسيعه ليعم 
كل حقول المعرقة. لكن هذه المسأآلة لم 
تكن جديدة: فمن الزاوية التاريخية, كانت 
داكما مثار جدلء فتارة يعتقد أن التحليل 
النفسي ينحصر في كونه ممارسة لعلاج 
العصابيين» وتارة يعتقد أن خطاب المحلل 
يمكن ممارسته في مجال آخر غير المجال 
الطبيء ليكون هدقه ليس العلاج بل الفهم 
والتقسير. ومن المهم أن نشير إلى أن مبدأ 
التوسيع قد تم قيوله ومناقشته منذ بداية 
القرن من طرف فرويد نفسه وتلامذته: 
فالجمعية النفسانية الدولية المؤوسسة 
سنة 1908م تؤكد بالقعل أن هدفهاً هو 
تعميق وتطوير التحليل النقسي المؤسس 
من طرف فرويدء باعتياره جوهريا سواء 
ا ا 0 0 
الانسانية الأخرى(5). وإذن فالمعالجة 
ليست إلا أحد المظاهر الممكنة للتحليل 
النفسي وليس الأهم بالضرورة. وإذا 
كان التحليل النفسى محاولة لتفسير 
الانسان, فلا شيء مما يتعلق بهذا الاخير 
من فن وأدب وكل ما تبقى ينبغي أن 
تهمله هذه المحاولة. 

لكن هنا يفرض هذا السوّال نفسه:لماذا 
الأدب بالضبط؟لماذا اهتم التتحليل 
النفسي في الغالب بالادب خاصة؟ 

يرى ج. لوكاليو(6) أن الجواب الممكن 
عن هذا السؤال سيقودنا إلى أن نطرح 
للنقاش الايديولوجية الفرويدية للفن. 
وهذا الجواب يمكن حصره في منظور 
مزدوج: علاقة المؤلف بالشخصية 
الأدبية. وعلاقة العلم الأدبي بالواقع 


فخصوص العلاقبة الأولى كان هناك 
دوما خلط منذ س. فرويد بين مستوى 
المتكفبة الكخييلة وينوي لكلف 
الواكمعى: ولح يشيع هذا الخلط نذا 
للنقاش, لآن لا أحد كان يحس به؛ عكس 
ماتحقق اليوم في هذه النقطة بالذات 
بفضل لسانيات الخطاب ونظريات التلفظ 
والتداولية. وبخصوص العلاقة الثانية, 
فقد كان فرويد يحلل الأحلام المتخيلة 
(الآدبية) على أنها أحلام واقعية» ياعتبار 
أن الأدب تشخيص لواقم نفسى. 

نكن إذا اسحيحا كان أ الاين 
النفسي ينطلق من مفهوم معين للأدب 
يسمح بدعم فرضيات الفكر النفساني 
لامسه جان بيلمان -- نويل عندما أجاب 
عن نفس السؤال بجواب أكثر راهنية 
بالنظر إلى مفهوم الأدب الذي ينطلق منه 
في بحثه عن المشترك بين التحليل 
النفسى والأدب. 

فالأدب» في نظره, هو الذي عن طريقه 
نعي إنسانيتنا التي تفكر وتتكلم »لأن اللغة 
اليومية لا تصلح إلا للفعل والطلب والعطاء 
من أجل الاستمرار في الحياة 5 فبيشيء 
كالأدب يمكن للإنسان أن تشعائل تقسية 
وقدره الكوني وتاريخه واشتفاله 
الاجتماعي والذهني. ولهذا يأتي الأدب لغة 
الخرئ لآ تقول فقط وبالضيط ولا بكيفية 
حقيقية ما يبدو أنها تقوله, فكتابة الروائع 
الأدبية, لا يمكن إدماجها فى نقل رسالة 
محملة بمعنى واحد واضح ذلك أن الكلمات 
المتداولة عندما تجمع بطريقة معينة, فهي 
تكتسب سلطة الايحاء باللامتوقع 
والمجهول. وهذا يعني أن الأدب يحتوي في 
داخله على شيء من اللاوعي(7). 
وللتوضيح, فجان بيلمان - نويل يصتف 
اللغات إلى ثلاثة أصناف: لغة التواصل 
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التقعي اللفاخيية متلق مسدوة العناولات 
المنظمة والدلالات الواضحة ثم لغة الطفل 
والحالم والأحمق وهي لغة مبهمة يسكنها 
اللاوعي ويحرفها باستمرار» وأخيرا اللغة 
الأدبية التي تقدم من اللغتين: لغة الوعي 
ولغة اللأوعي(8). 

إن الأدب» في نظر جان بيلمان - 
نويل. هو مجموعة آثار تقدم خطابات 
تشكل تصورا للعالم» وجهة نظر حول 
واقع الإنسان ووسطه وحول الكيفية 
الت ترك هوبا الإقس ان هذا الوسظ 
والروابط التى يقيمها معه. ومن هناء 
فالأدب والتحليل النفسيى هما نوعان من 
التتفسيرء طريقتان للقراءة. إنهما 
قراءتان: يقرآن الإنسان فى حياته 
اليومية وداخل قدره التاريخي (9). 

هذاجواب قوي مقنعء وإن كنا 
نتساءل: آلا يتناقض جان بيلمان - نويل 
مع نفسة عتدما يقدم هذا المفهوم لادب 
مع أن مشروعه (التحليل النصي الذي 
يتقلهيةه هنا) ررفضن أن يكون متاك 
إنسان في العمل الأدبي؟ 

ومع ذلك, فهى نجح في إبراز أقوى 
قاسم مشترك بين التحليل النفسي 
والأدب؛ كما نجح في تقديم الأسباب 
الفجيقة الث تجعل هنذا لاحن من افضيل 

ومن أجل أن نأخذ فكرة واسعة عن 
هذه العلاقة بين التحليل النفسى والأدب, 
سنبدأ يالتساؤل عن علاقة فرويد 
بالآدبء ثّم بعد ذلك نتعرف على المحطات 
الرئيسية للنقد النفسانى. 


2- قرويد والأدب: 


لا ينبغي أن نتخيل أن فرويد لكونه 
طبيبا ولكونه يحاول تقديم فكرة في 


شكل علميء لم تكن له علاقة بالعالم 
الأدبى. ففى ذلك العصر.ء أواخر القرن 
9 لم تكن دواستساق الطلالب العلفى 
منفصلة عن دراسات الطالب الأدبى كما 
هو الحال اليوم: فأغلب العلماء كما 
فرويد, كان لهم في بدايتهم الدراسية 
على الأقل تكوين أديى صلب. 

ولدس.فسرويد ستة ككهاغ:ودكْل 
الثانوية بمدينة فييذا وتعلم اللفة الالمانية 
والاغريقية واللاتينية والفرنسية 
والانجليزية. وتعلم اللغة العربية داخل 
عائلكهالسهودية وف مزخلة متاخدرة 
تعلم الايطالية والاسبانية. وقد اكسبه 
تعلمه هذه اللغات قدرة كبيرة على 
التعامل مع مشاكل اللغة, كما مكنه من 
إمكانية الحصول على ثقافة موسعة لا 
تنحصر في الأدب الالماني. 

كان س. فرويد مولعا بقراءة الكتب 
منذ صغره: فقد قرأ شكسبير فى السنة 
الكامتةاوة عسرهواغعاوقراءتهغيرات 
عديدة إلى أن صارت له القدرة على سرد 
فقرات كاملة من أعماله, كما كان مفتونا 
بسرفانتس وفلوييس (وقد عبر عن هذا 
الافتتان فى رسائله إلى خطيبته 7/1331]8 
). والثقافة الأدبية التي تلقاها في التعليم 
الثانوي بالنمسا تستحضر أسماء أدبية 
مشهورة: ارسطوفان» بوكاصء» ديدرو: 
جوته؛ هييل؛ هين؛ هفيزودء هوفمان, 
هومسيرء هوراسء لوتاس» ميلتون, 
مولييرء رابليه. شيلر» سوفوكل, 
سويفت, دوس 35 ويف سكيء اناطول 
فرانسء توماس مان... 

كان مؤسس التحليل النفسي قراءاً 
كبيرا وقاركا نافذا. وقد سمحت له قراءاته 
الأدبية بالدخول إلى مدرسة العباقرة في 
الآدب الذين سبقوه دون علم منهم إلى 
طريق الاكتشافات النفسية الكبرى. لكنه 
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وإن كان متبهرا بالأدياء. فقد كان - كما 
وضح جان بيلمان - نويل(10) يحث على 
القهم ويسعى إلى تطبيق منهجه العلمي 
ا ا 
ممنواعه ن لتقن الكتوب: ويكون دائم 
الانتباه إلى الكلمات وا لحمل واللغة ذلك 
أنه كان يعلق ١‏ همية كبيرة لا على «فكر» 
الكلفوظات فقط بل وعلى حرفيتها. 
فالانتباه إلى الجزئيات متعايش عنده مع 
المريض الكاملة. حصريص على تذوق 
الخطاب المضبوط للكاتب. 

إن الفن - والأدب بالأخص - كان 
يارس تافيرا بحفيقها على قو د ءقطيلة إلى 
فى تحديده عقدة أوذيك وني وخبعه نظزية 
الحلم .وقام هو نفسه بتحليل قصة أدبية 
قضة خرادسفا لمت اديه مسن تلد 
محايثا خلص فيه إلى : «إن ا لشعراء 
والرواثيين هم أعر حلفاتنا وينبغي أن نقدر 
شهادتهم أحسن تقدس, لأنهم يعرقون 
أشياء بين السماء والارض لم تتمكن بعد 
حكمتنا المدرسية من الحلم بها. فهم في 
معرفة النفس معلمونا, نحن معشر العامة, 
لأنهم يدتهلون من موارد لم تفلح بعد من 
3 تسهيل ورودها على العلم»(١١).‏ 

لقدكان فرويدء إذن مهتما بالايناع 
الأدبيء لكن كيف كان هذا الاهتمام؟ 

يقدم جان لوي بودري(2!) منهج 
يتوزع إلى ثلاثة مستويات: 

- الاهتمام يالشخصية المبدعة 

- الاهتمام بالأش الابداعى في ذاته 


وهنا ييدى من الضروري أن نسجل 
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- أولاء يبدى وكأن س. قرويد مؤسس 

كل المستويات الممكنة في التحليل النفسي 
للادت: وإن كان هذا الأمى صتحيها الت 
حد ماء قمن الضروري تنيه إلى أن كل 
مستوى يطرح إشكالات عديدة خصوصا 
في عصرنا الذي عرفت فيه علوم اللغة 
والخطات والتسرن والتلقها ثقدها عبهيوا 
بالمقارنة مع عصر س. فرويد. 

ثانياء يبدو كأن فرويد يختزل كل 
تاريخ التحليل النخفسي للأدب: بدا 
المحللون النفسيون بعد موت فرويد 
يركزون على المؤلف, ثم انتقل الاهتمام 
إلى العمل الأذبى نظي تون اللشديات 
والنظريات البنيوية: لينتهي الاهتمام 
بالقارىء بعد اتتشار نظريات التلقي 
والتداولنات قفخ الذاجدة السظطحية سندى 
فعلا كأن س. فرويد يختزل هذا التاريخ, 
لكن تجدر الاشارة إلى النقط الآتية: 
فشكؤراته القلاثة يضدرعتة مفهوءم 
محدد للأدبء فى حين أن المحطات الثلاث 
في تاريخ النقد النفساني يختلف 
مفهومها للأدب من محطة إلى أخرى. 

- وإذا اسستحضرنا كل مؤلقات 
فرويدء وهي كثيرة وغزيرة فسنجد أن 
الوحبة بالشخخصية الردعة قليلة تحضو 
فى الأعمال الآتية: 
- التحصيل والحقيقة عند جوته. 

- ذكرى من طفولة ليونا ردوفا نشي. 

- دوستويفسكي وقاتل أبويه. 

صجيح أن فرويد لا يذنكر اهتمامه 
بالشهراء والفنائين حيث يقول: «يعد 
استكشاف الأحلام, انطلقنا إلى تحليل 
الابداعات الشعرية أولاء ثم الشعراء 
والفنانين يعد ذلك»(3١).‏ لنلاحظ أن 
الاهتمام بالشعراء والفنانين يأتى هنا فى 
المرتبة النهائية عكس ترتيب لوي بودري» 


ويأتى الاهتمام بالابداعات الشعرية في 
المرتية الشانية يعد الأحلام التي تمثل 
الطريق الملكي إلى اللاوعي على حد تعبير 
س. فرويد وينبغي أن نقف عند الأحلام 
نفسها لنسجل أن الحلم الذي يعالجه 
المحلل هو محكي ينتجه الحالم عندما 
يترد وعية: [نه ملفوظ سردي: فالحلم 
يقدم نفسه كنص تنس جه التمثيلات 
والانفعالات لكته ليس رسالة من أحد, 
ذلك لأن الحلم لا يتكلم ولا يفكرء بل إنه؛ 
كمايقول فرويد بشدة. عمل(4١):إن‏ 
رغبة الحلم تتكلم من أجل ألا تقول شيئاء 
وفع الكلام (التلفظ) هو الذي يقوم 
مقامها بعد فوات الأوان حجة على 
وجودها. والآأهم بالنسبة للاوعي يكمن 
في الطريقة التي يلاعب بها شخصيات 
الحلم وفي قوة الالقاء والتشويرء وفي 
طريقة التعجيل بالخص الذي حفظته تلك 
الشخصيات عن ظهر قلب. لهذا ينبغي أن 
نرى في الحلم قوة وشكلاء وأن يكون 
همتاهو عمله الذي يقع بين رغفبته 
ومحكيها. والنص الأدبيء. في نظر جان 
بيلمان - نويل(15): يتكون بهذا العمل 
ومنهء ولهذا فهو نوع أصيل من النص 
يقدم للقراءة خطايا يدون عنوان وبدون 
قصد سابق ويدون محتوى محدد. 

وإن كان هذا التماثل بين النص الآدبى 
والحلم قد عرف نقاشا واسعا بين النقاد 
الفسا تف العاعيروة 3ت هيو ا إلن 
تيار يرقض هذا التمائل وتيار يدعى إلى 
قيوله واستثماره. وعاد جان ييلمان - 
نويل نفسه إلى مراجعة اندفاعه إلى 
معائقة هذا التماثل من خلال معالجة حلم 
أدبي من رواية مارسيل بروست(16)» 
فإن كل هذا النقاش لا ينفي إمكانية بل 
ضرورية استثمار كتابات فرويد عن 


الحلم في قراءاتنا للنص الأدبى. 


ج-ويمكننا التساؤل: كيف يستثمر 
فرويد بيوغرافيا المبدعين؟ 
ليوتا ردوقا نشي» فإن ما يحاول فرويد 
بيانه من خلال تحليله هذه الذكرى ليس 
هو ابتسامة الأم القابعة وراء الأشكال 
والألوان» ليس هو هذا الموضوع المقتع 
والمستيدل فى اللوحة:؛ بل إن ما قدمته 
تحليلات فرويد هو هذه الرغبة التي لا 
والبصمات التي تركتها على المؤلف(17). 

إن ما ينبغي الانتباه إليه هو أن فرويد 
لا يستعمل البيوغرافيا كما سيستعملها 
فيما بعد النقد البيوغرافي الذي يتيه في 
تفاصيل حياة المؤلف ويغيب كل اهتمام 
بعالم النص الداخلى. 

لقد كان فرويد يؤسسء من خلال 
تحليله لقصة «غراديفا» ومن خلال 
الأدبى باعتباره نشاط كائن إنسانى 
وباعتباره نتيجة هذا النشاط: نتيجة لما 
يقوله دون أن يظهر لأنه يج هله؛ هي 
قراءة لما يخفيه من خلال ما يظهره لأنه 
يظلهره من خلال هذا الخطاب بالذات. 
وكل شيء له دلالته داخل الأثر, وما 
يستثير فرويد هي قذائف اللاوعي. 

ستجد أن جان بيلمان - نويل هو 
الآخر يذهب إلى أن فرويد قد شق الطريق 
اتجاه كل أنماط المقاربة(18). 

إلا أنه كما تلاحظون يستعمل عبارة 
التي تطرحها قراءة ج. لوي بودري 
لفرويد. وجان بيلمان - نويل يندرج 
ضمن تيار يحاول إعادة فرويد من أجل 
هدف مزدوج: بيان ما عرفه التحليل 


]د 


النفسي الفرويدي من انحرافات بعد موت 
مؤسسه. وإيراز جوانب وعناصر منسية 
وها يمك امت تتعاوها قصيه تكقية 
نهضة جديدة للتحليل النفسى للأدب. 
وهكذا سيوضح هذا الناقد النفساني 
الجديد أن القازبة التقسانية للأدن عند 
فرويد س تنطلق من قسراءة الإنسان إلى 
قزاءة الأتممال الأدينة والفدتة مو وا يقراءة 
إتساق كاتا كان أ فتانا:وواقسم أنه رميز 
ون قراءة إنيتان وقتزاءة الأكببا ذو هذا 
والمقصود بقراءة الإنسان أن فرويد يقوم 
بتحليل الركائز الأساسية (من محكيات 
نموذجية وأنماط وحوافن وأجناس أدبية 
ونماذج شكلية) التي ما ينفك الكتاب 
يستخدمونها ويستثمرونها بطريقة 
جديدة, وهي ليست وقفا على عصسر ولا 
على لغة ولا على فرد ولا على مكتوبء: 
ويصعب تعيين أصلها. ومن الملفت للنظر 
أن اهم اعمال ع باحك قن قرفت كماليل 
مهمة فى هذا الاتجاة من خلال دراسته 
للكتابة عند دوستويفسكي ورايليه. 

إن هذه الركائز بكل متغيراتها تنتمي 
إلى الرأسمال الرمزي للإنسانية, 
واستهادتينا ملا كهاية وإعادة كحايت يا 
واستخدامها من جديد يدرجها ضمن تقليد 
هو غارق قي ليل الأزمنة؛ في ليل اللاوعي 
على حد تعبير جان بيلمان -- نويل. 

وأخيراء إذا كان مهما الاستفادة من 
المقاربات النفسائية للأدب والفن والحلم 
التي انجزها س. فرويدء فإنه يبدو ضروريا 
أشنا الاسحفارة من كخاباتة الأخرى 
(وخاصة كتاب) سيكوبا تولوجيا الحياة 
الومية ووكحابيهالتكفة وعلاققها 
باللاوعي») التي ركنن فيها على آثار اللاوعي 
على الخطاب وكرس فيها اهتمامه لتحليل 
الظواهر التي تهم اللغة وحيلها وألاعييها. 
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لكن ما هى أهم الاتجاهات والمحطات 


التي عرفها التحليل النفسي للأدب بعد 
قرويد. 


3-التحليل التمسي للمؤلم: 


1-3- النقد البيوغرافى: 

هو أول المحاولات في تطبيق التحليل 
النفسي على الآدب. فعلى طول الخمسين 
سنة التي تلت نشر الأع مال النظرية 
الكبرى لفرويد, لم يكن هناك إلا محللون 
لدراسة الأدب؛ وقد قاموا بذلك وهم 
يصبون اهتمامهم على المؤلّف. 

لقد توقف جان بيلمان - نويل عند 
الأسلاف الكبار للتحليل النفسي للمؤلف 
(رونيه لافؤرج 2 ماري يونابارت)» ثم 
انتقل للحديث عن النقاد النفسيين 
البيوغراقيين, قاستحضى أريعة أسماء 
كبيرةإ(دولاي. لابلانش. مسوري» 
فرنانديز)(20). وبعد أن عرض مواققفهم, 
واجههم بالأسكلة التالية: لماذا يسعى 
هؤلاء النقاد بجميع الوسائل إلى أن يكون 
النصي إنسانا؟ لماذا يسعون إلى أن يكون 
هناك إنسان داخل النص؟ 

لماذا يسعون إلى أن يعكس النص 
إنسانا؟ 

إن الفكرة التي نجح النقد البيوغرافي 
في نشرها وترسيسخها - وهي ما تزال 
راسخة - هي أن التحليل النفسي للأثر 
الأترى أو الفدى يبعش إن تمس حيره 
بالصراعات اللاواعية للمؤلف كما يكشفها 
تاريخ طفولته؛ وانطلاقا من هذه الفكرة 
التى تشكل المبدأ الأساسى لهذا النقدء 
سميرجل: «أن مثل هذه المقارنة استنساخ 
لمضشهوم معين للمعالجة النفسانية التى 
تعتبر بحثا يهدف إلى اكتشاف عناصر 


صدمة مكيوتة في الغالب وإلى إبراز 
الصراعات الفرائزية. وهكذا فعمل المحلل 
النفسي للعمل القني يقتضي من خلال 
مسلك ممائلء بحثًا قى العمل عن حضور 
العناصر المسيبة للأمراض التى اطلع عليها 
من خلال المعطيات البيوغرافية التي 
يملكها. وهكذا يحاول تفسير الهيمنة 
المرضية لبعض الثيمات: وشرح بعض 
الرموز: ويحاول أساسا إقامة علاقة بين 
المظاهر الباتولوجية؛ على الخصوص» 
لشخصية المؤلف وبين محتوى الأثر(21). 

إن هذا المشروع النقدي يستند إلى: 

- كتابات نقدية هى غالبا للمحللين 
النفساتيين (الأطباء). ‏ 

- مفهوم للعمل الأدبي يعتبر موضوع 
الدواسة تتمميؤعة من الاعتراحن ونكاكم 
تعويض بالنسبة للتحليل. 

- لغة تميل إلى التشخيص 10138205616 

- وبهذا يندرج هذا النوع من التحليل 
النفسى للمؤلف ضمن مشروع التحليل 
النفسي العيادي عدوتمتاء عدلالة مقع روط 
وقد تافل الكثير من الياحثين عما إذا 
كان يصح أن يتعامل الناقد النفسي مع 
النص الأدبي نفس تعامل الطبيب النفسي 
مع مرضاه. وانتهوا إلى أن هذا القياس 
باطل, ذلك لأن ما يعرفه التاقد النفسى 
عن حياة المؤلف غالبا ما ينتمي إلى الحياة 
الواعية في حين أن منهج التداعيات الحرة 
الذي يتبعه الطبيب النفسي يسمح 
لبر يفن دادزا الاو هيه 20100 
أن ليست هناك أية مقارنة ممكنة بين 
الاحتكاك باللاوعي الذي تمكن إثارته عن 
محاورة المريض المحلّل وبين قلة 
المعلومات الييوغرافية الفقيرة التي يعول 
عليها لكشف لاوعى المؤلف. 22 

إن هذا النقد محدود الاشكالية: فهو لا 
يسعى إلى وضع مفتا لإدراك 


جنوس الكل لاني ناه سكيد 
الحتوكات فيفط ونانة. عها مرق التاق 
الامريكي تيري اجلتون(22) تيار نقدي 
يتكهوك بالخميط ذاخل تنس دائرة وتم 
ب تقهخة الؤلف ف العمل الآدي بيشئواء 
كان قصيدا واعدا أى لاوافنا ‏ < 

5ه الكقية الكقمسيى عقن تناز 
مورون: 

يعرف شارل مورون منهجه في 
مقدمة إحدى مؤلفاته قائلا : 

«النقد النفسى منهج للتحليل الأدبي. 
ولأنه هو نفسه تجريبي في عملياته, فإنه 
يقترح أن يكشف ويدرسء داخل 
النصوصء العلاقات التي من المحتمل آلا 
تكون مفكرة فيها ومرادة بطريقة واعية 
م طوف للف #الشخصيرة الالأواعية 
لهذاالأخير هى إذن مأخوذة يعين 
الاعتبار لكن فقط كمصدر لابداع أدبي. 
لقد حاولت في مكان آخر عرض وثبرير 
هذا المنهج. إنه يقوم على عمل بسيط جدا: 
إن خلق تراكب بين نصوص نفس المؤلف 
يقسد العلاقات الواعية ويبرز 
اللاواعية... إن تراكب النصوص يلعب 
إذن» في مادة التحليل الأدبي» الدور 
الأساسى الذي تعبه التداعيات الحرة 
في التحليل النفسيء(23). 

وكهنا في هذه القولة: فقو اول 
شارل مورون عرض مشروعه بتفصيل 
فقي مكان آخرء نقصد في كتابه «من 
الاستتحازات الماع إلى الامتطؤرة 
الشخصية»(24) حيث حدد المحطات 
الأساسية لمنهجه التي ذكر بعضها في 
التعريف أعلاه: 20 ١‏ 

)١‏ بخلق تراكب بين نصوص نفس 
المؤلفء. ستقوم بإبراز شبكات الترايطات 
أو تجمعات الصور الملحاحة واللاإرادية 
على وجه الاحتمال. 


مان أ 


2) نبحث في آثار نفس المؤلف كيف 
تتكرن وتتغين لك التسكات والتتجمعات 
يعنى تلك البنيات المستخرجة من العملية 
الأولى. ذلك لأنه في التطبيق؛ ترسم هذه 
الينيات أوجهها قتنتاع81ووضمعيات 
درامية, وكل المستويات تمكن معاينتها 
بين ترابط الأفكار والتخيل التصويري: 
وبهذا تربط العملية الثانية تحليل الثيمات 
المتنوعة بتحليل الأحلام ومسوخاتها. 
ونصل بالطبع إلى استعمال الأسطورة 
الششخصيية. 

قصب الاستطلونة الفيههصنية 
وتبدلاتها كتعبير عن الشخصية اللاواعية 
وعن تطورها. فالنقد النفسي يقر يوجود 
شخصية لاواعية ويدورها داخل العمل 
الأذبى :و الأسطلورة القدكهممية لمينت 
فقط مجموع الاستيهامات الأكثر إلحاحا 
وتكراراء ولا هي مجموع المشاهد الدرامية 
المستبطنة التي تنم عن دراسة ترابطات 
الصور :إنها هذا المكان للتبادلات المستمرة 
حبية الشىء الشازحى يكون مستيطنا 
والصور تغمر العالم الداخلي.إن 
الاسطورة الشخصية هى نواة الشخصية 
التي ستصير فيما بعد ممثلة إلى حد ماء 
ومدمجة داخل ينية عامة. 


4 النتاكج ع الحصل عليها من خلال 


دراسة الأدبى تتم مراقبتها بالمقارنة مع 
حياة الكاتي." 
إن شارل مورون يقدم منهجا يمنح 


أهمية قصوى للأثر الأديى لكنه هو الآخر 
ينتهي إلى الاهتمام بالمؤلف. ومن هذا 
سنتفهم في اتجاه النقد النفسي التقليدي 
(لاوعي المؤلف) ذلك لأنه هو الأخر 
يسعى إلى الكشف عن الواقع المسري 
للكاتب من خلال إبراز أاسطورته 
الشخصية (ج. بيلمان - تويل 21978 
الفصل الخامس)؛ لكنه يعود (في الفصل 


السادس) ليلفت الانتباه إلى أهمية منهج 
التراكبات الذي وضعه شارل مورون في 
قراءة التضوص فزاءة كفساقيا محارقة 
فهو منهج يسمح بقراءة محايثة تسعى 
إلى تركيب الاستعارات الملحاحة في الأثر 
الأدبي بعضها على بعض لوضع اليد 
على العناصر المتماثلة التي تترابط فتكون 
شبكة من الدلالات. 

إن ما يؤّخذ على شارل مور ون أنه لا 
يميز بين الشخصية اللاواعية التخييلية 
والشخصية اللاواعية للمؤلف الواقعي 
الواقع خارج التخييل. 

ولخمراء فالقطلل التفسى للمؤلف: 
بكل آلوانه. يعتقد أن المؤلف هو كلية 
نهائية تحوي مدلولا ثابتا ومحددا وذا 
مساحة منغلقة: وبالتالى فهوية هذا 
المدلول وهذا المضمون هي هوية المؤلف. 
إن هذا المنظور هو الذي دفع ج اك 
دريدا(25) إلى النظر إلى الابداع لا 
باعتياره كتابا 56/أنآكما هو الأمر مع 
النقد البيوغرا في بل باعتباره نصا 
عام16: فاهتمام النقد البيوغرافي, »في 
نظو بصني اساسا على آدؤة الولف 
في حين أن الكشف عن خاصية النص 
باعتباره كتابة يستلزم مهو الاسم 
الخاص وغياب الأبوة. وهذا هو مادعا 
أيضا جان بيلمان . نويل إلى الانتقال من 
الاهتمام ب «لاوعي المؤلف» إلى الاهتمام 
ب «لاوعي النص». 


4- التحليل التمّسي للنص: 
لا شك أن التحليل النفسي للأدب 


عندسا كان يحلد ون النص الأديى بمتلنة 
الضروري أن يبحث عن مجالات جديدة 


الإسان 


اتالية التتعانة متعائرة لعرة الكى سحن 
فيه التقد النفسى التقليذئ نفسه. وفعلا 
تم له ذلك باستثمار المكاسب التي تحققت 
مع (النظريات) البنيوية وما بعد البنيوية 
من جهة أولى, والمكاسب التي تحققت من 
جهة ثانية مع إعادة قراءة فرويد وتأويله 
على ضوع النظويات الأسنافة والأينية 
الجديدة. وثبت فعلا أن النص الفرويدي 
نص منفتح قابل للاستثمار في الخطاب 
النقدي بشكل أكثر فعالية, كما ثبت أن 
العلاقة بين التحليل النفسى والآدب علاقة 
ضرورية» مادام الأول يسلم مبدثيا بأنه 
لا يمكن أن يكون خطابا حول الحقيقة إلا 
إذا سلك طرق اللغة وليس طرق الفكر: 
فالحقيقة تتكلم وتتخفى في لعبة الدال. 

لقد اهرت قزاءة فرؤد أن هذا الا كين 
أسس منظورا متقدما على عصره يثير ما 
يسميه جاك دريدا(26) ياستعارية 
الكتابة:إن النص الفرويدي؛ عكس ما كان 
مخصورا, كان باش يني الشجهد النضيى : 
فهو لا يسمح بتغييب الجسد التعبيري 
للنص الظاهر ولا بالنظر إليه على أنه 
مجرد تجربة لمدلول واحد ووحيدء لنص 
باطن وثايت,؛ ذلك لأن اللاوعي يتبنين 
ويتأسس من خلال .جسد النصء من 
كلذل استحاريته: 

دكن ف الكسويةة اكد قي انل 
النفسيء حسب هذا الظهور تتجلى في كونه 
يدفعنا إلى أن نكون وجها لوجه مع هذا 
الجسد قصد اكتشاف الكيفية التى يشتغل 
بهاء ويرغمنا على الإنصات الدائم إلى ما 
يسميه جاك لاكان يالحرف عتااء2[1هآ. 

فى هذا الأطار الفكري الح دين : تنيت 
إعادة النظر في مفهومين أساسيين: 
مفهوم اللاوعي ومفهوم النص. لتبدأ 
بمفهوم اللاوعي الذي أعاد تأسيسه 
المحال النقسي جاك لاكان. 


رقع لفان باع كار يعمل 
مشتت وتعاقبي (دروسء مقالات) أن 
يؤسس وضعا اعتباريا لمقهوم اللاوعي. 
الأأقهنا ادس كان متعانهنا وأككن 
فعالية. فقد كان يثبت» يوما بعد يوم» أن 
مفهوم اللاوعي في النظرية النفسانية 
ميقاين شاكان مستلما يهف التصيورات 
التقليدية. ١‏ 

إذا أخذنا بعين الاعتيار القاعدة 
الجوهزية الى تقول يآن اللأوهى ميتين 
كاللغة. فإنه من الجائز اعتبار جاك لا 
كان, صاحب هذه القاعدة, تلميذا للسانى 
ف. دوسوسيرء إلا أنه تلميذ يعيد النظر 
فى مقاهيم استاذة: فنهو لاينظر إلى 
اللاوعي كمعنى ثابت» ويرفض اعتباره 
دليلا 6مهأقبالمعنى السوسيري. ذلك لأن 
اللغة بالنسبة إليه ليست نظاما من الأدلة 
9 مزع ؤلاذ بل هي نظام من 
الدوال كاصة1تمعزة عل عمدرعادلائصنا. 

إذا كانت لدى دوسوسير نظرية للدليل 

عدم أقهل عترمعط1 يأتى الدال أضقةاتمعأة 

مدرجا في إطارهاء فإته مع جاك لا كان 
يصعب الحديث عن نظرية للدليل دون 
استحضار ضروري لنظرية 

الدال )مةاكتمع نال علرمءم1 إلى حد أنه 
يعتبر الدال هوالدليل نفسه. وقد بين بما 
فيه الكفاية أن ليس هناك فى لغة اللاوعى 
تمتسئن بين الدال والدلول: ذلك لأن 
«الشبكة اللاواعية يمكن أن تكون مفتوحة 
بامتياز على كل المعاني : مفتوحة على دال 
خالصء(07). 000 

وفي الواقع؛ فإلى لاكان يعود الفضل 
الأكبر فى اك كنافجهنا نميه أحه 
تلامذته(28) بقوة الدال -ندل ععمهدئسط 
أضة لمع : إن المقهوم هى أكبر اكتشاف 
عند حاك لاكان: إن به أثيت قيمة الدال 
ومكانته الحقيقية التي تبين أن الوظيفة 


اران 


الرمزية ضرورية في وجود الإنسان, 
فهذ ا اللقهوم يقرب إلينا هذا العالم 
الاستيهامي والرمزي كعتصر مؤسس 
جوهري لهذا «الواقع الداخلي» الذي 
اكتشفه س. فرويد. 

إن الأولوية التى أعطاها جاك لاكان 
للدال(29) في الشبكة التي يلح من خلالها 
المعتى تؤدي إلى استنتاج مهم:إن المكانة 
التي أشغلها كذات الدال مغايرة لتلك التى 
أشغلها كذات المدلول: يعني هذا أن الأمر 
يتعلق بمعرقة ما إذا كنت, عندما أتكلم عن 
نفسيء نفس الش خص الذي أتكلم عنه. 
ويترتب عن هذه الأولوية أن بنية الشبكة 
للدالة تكشف عن الإمكانية التي للإنسان 
في استخدام هذه الشبكة الدالة على شيء 
آخر غير ما تقوله, وهذا يعني في نفس 
الوقت أن للدال كشبكة رمزية قدرة كبيرة 
وسلطة واسعة واستقلالا كاملا فى 
علاقته بالإنسان. 1 

وإجمالاء لا يخفي ما لنظرية اللاوعي, 
أى بتعبير أدق» ما لنظرية الدال اللاكانية 
من دور قفال في إعادة النظر فى 
المنطلقات النقدية المبدكية التي تحكم 
دراسة الأنظمة الرمزية عامة والنصية 
خاصة بحيث أدت إلى إعادة النظر فى 
النظريات النقدية التقليدية ووضحعت 
أسساً «شكلانية مغايرة»(30) للتوجه 
الشكلاني الذى اسيسة دوس و هنين 

أما المقفهوم الثاني الذي تأسس مع 
النظريات الأدبية الجديدة فهو مفهوم 
النص: لم يعد النص سجين الشروط 
الجمالية التقليدية التي كانت تجعل من 
الانسجام والتناسق العاملين الأساسيين 
فى الحفاظ على وحدة النص. فقد كانت 
اللعةافتد القرن الشابع عش هاده 
لارغامات فكر حريص على اكتشاف 
مظاهر النظام داخل النص. وقد كشف 


العالم اللساني الامريكي نَ. . تشومسكي 
(في كتايه : «اللسانيات الديكارتية, 6 


عن التأثير الذي مارسته أطروحة 
ديكارت على الفكر الفلس في والفكر 
اللغوي : لقد لعبت الديكارتية دورا خطيرا 
في تقنين النص ورسم حدوده؛ يحيث 
استطاعت القضاء على كل أشكال التعبير 
التي لا تخضع لنظام تمثلي عقلي. وكان 
لابد من انتظار النظريات النصية الحديثة 
التي عملت يالعكس على أن ينفجر النص 
إلى وحدات جديدة. الأمر الذي اقتضى 
نحت مفاهيم مغايرة لتلك التى كان 
يعتمدها النقد التقليدي بل واللسانيات 
السوسيرية وهكذا تم تفكيك النص 
الأدزى إلى وصداعه سعييا وزاء لقف 
عن تعدد سطوحه ومستوياته, وسعيا 
وراء إقراغه من وحدته وانسجامه 
الميتافيزيقيين: لقد أصبح الخص يبطن 
الازدواج والتعدد والتناقض ويس ت تيع 
الترابطات المتعددة والمتنوعة التى تؤلقف 
بنية من الشبكات حيث يأتي المعنى 
الأدبي متعدد التحديد, يقوم على أساس 
منطق نوعي غير المنطق الذي يقوم على 
أساس مسبدأ الهوية والتمثل بل على 
أساس لعية متعددة الأبعاد والزوايا. 

إن النص الأدبى: وفق هذا المنظور 
الجديدء لا يخضع فقط لإواليات الوعي, 
بل تتضافر إواليات الوعي وإواليات 
اللاوعى قصد تحديد إحدائيات النص 
ورسم تخومه. فكلما اقترب النص من 
مستوى اللاوعي إلا وتحطم مع ذلك ميداً 
الانتظام والمعقولية, واستبدل التص 
الخطي المتصل والمتجانس بخص مليء 
بالشروخ والانعراجات,ء وبهذا المعنى 
نكون أمام نص لا يقيل سوى منطق 
الانقسام لا منطق الممائلة والتطابق. وهذا 


8 قمان 


ما بيرر عودة النظريات النصية الحديئة 
باستمرار إلى دوستويفسكىي وجويس 
وكافكا ويروست وما لارمي وفولكتر 
وبيكيت... ونعتقد أن الرواية العربية في 
المشرق لم تؤسس نصا رواثيا بهذا المعتى 
إلا انطلاقا من أواسط هذا القرن مع بعض 
روايات تنجيب محفوظ وروايات الطيب 
مالع وحدرا[يواهيم خجرا وغالت فلنها 
وهائي الراهب... أما في المغرب: فالرواية 
كمثيلتها في المشرق لم تتمكن من اقتحام 
مملكة اللاوعي إلا بعد أن تحررت من 
إكراهات الخطابات الايدلوجية والأدبية 
العاملة تحت إمرة الوعىء لكن كان ذلك 
متآخرا نسبيا بالمقارنة مع المشرقء إذ 
نوع عق العقه الساكم سحتظاق عضن 
النصوص القصصية والروائية في هذا 
الاتجاه (محمد يرادة - محمد قراف - 
محمد شكري - محمد الاشعري...) لقد 
أفرز هذا الاطار الفكري الجديد مقاربة 
نفسانية ثراها مهمة لأسباب سيأتي 
ذكرهاء نقصد المقاربة التي يقترحها جان 
بيلمان - نويل والقي يفضل تسميتها 
«التحليل النصي "ع ةلالقسمق غير 1" (31). 

يعتبر جان ييلمان - نويل واضع 
منهج جديد في النقد النفسي الحديث: 
شرع منذ 1970م في تأسيسه شيئا فشيكا 
ليستقر في كتاباته النقدية على تسميته ب 
«التحليل الخصي». ويقوم هذا المنهج على 
فرضية أساسية «لاوعي النص», هي 
وحدها الكقيلة بإحداث تحول في النقد 
النفسي من الاهتمام بلا وعي الكاتب إلى 
التركيز على لا وعي النص. فقراءة 
لاوعي النص تقتضي أن نضع جانبا 
الإنسان الكاتب فلا نهتم به وأن ننطلق 
من أن كل شص أدبي يكون مخترقا من 
طرف خطاب لا واع يمكن وصف عمله 
الذي يتحقق داخل النص. 


إن النقد النفسي التقليدي. في نظر 
جان بيلمان - نويل, كان يترجم. كان 
يبحث عن معنى سري وكنز مختلف, أما 
التحليل النصي فهو لا يريد أن يعرف بل 
يريد أن يرى وأن يلاحظ الكيفية التي 
تنتج بها هذه القوة اللاواعية خطابا ماء أى 
الكيفية التي يبلغ بها اللاواعي شكلا دالا. 

إن هذا التحول في التصور مثة 
بالنتائج» فهو أكثر فائدة وفعالية في 
تأسيس معرفة بالأديى والكشف عن 
أبعاد فيه جديدة: فتالتصن الأديى: من 
متظو ن حجان بيلمتاق - تويل, كتتانة 
مرموزة يمكن وينبغي فك سننها. أولا 
من أجل مساعدة المحلل النقسى على 
التحكم في مناهجه والتحقق من مسلماته 
النظرية بمراجعة قيمتها الكونية وهذا 
مكسب حقيقي للمعرفة التي يملكها 
الإنسان عن نفسه. وثانيا من أجل أن 
يساعد التحليل النفسي القراءة على إنتاج 
تام لحقيقة الخطاب الأدبى وعلى تعيين 
بعد جديد للحقل الجمالي وعلى إسماع 
كلام آخر بحيث أن الأدب لا يحدثنا فقط 
عن الآخرين بل وعن الآخر فينا. 

لكن هذا التتصور لن يكون ممكنا إلا 
بالتتحرر من الاهتمام يأبوة المؤلف» 
ويجعل النص فقضاء تخثفى منه الذاث 
الكاتبة, فلا يحيل إلى أية مرجعية 
خارجية قدر ما يحيل إلى ذاته دون أن 
يعني هذا أن لاوعي النص يبقى يدون 
ذات ويكتسب بذلك أملا ميتا فيزيقياء ذلك 
لأن التحليل النصى ينفلت من هذا المأزق 
باهتمامه ب «العمل: عمل لاوعى النص» 
وبأخذه يعين الاعتبار فعل القراءة ناظرا 
إلى النص لا باعتباره ما هية بل باعتباره 
مقصدية وحمولة. 

إن هذا المنهج الجديد يحقق تقدما في 
اتجاه الأدبي بشكل أفضل مما أنجزته 


لبان 57] 


المناهج النفسية التقليدية: لكنه ما يزال 
في نظرنا بحاجة المناهج النفسية 
التقليدية لكنه ما يزال في نظرنا بحاجة 
إلى التطوير وإعسادة النظرء بدءا من 
فرضيته المركزية التي تمكن مساءلتها 
فق كسَلان الأسشكلة الآقنة :هل سكعنا 
اعتبار «لاوعي النص» مفهوما حقيقيا 
وإجرائيا؟ ثم كيف السبيل إلى إبراز 
لاوعي التص؟ 

الواقع أن جان بيلمان - نويل ينفي هو 
تفييه ان يكرى هذا لشو واشريها 
وإجرائياء إن يعتيره مجرد عنوان مناسب 
لإشكالية يبدو أنها هي نقسها ليست 
ناضجة يما فيه الكفاية(32). أما من حيث 
المنهج, فهى يدعى (كمارأينا: 1978| - 
الفصل السادس) إلى استكمان منهج 
التراكبات الذي ابتكره شارل مورون 
(وهذا ما فعلته بشكل ما الباحثة العربية 
في محاولتها تطبيق منهج جان بيلمان - 
توي ل(33): فهل يخ اذا ان نقول بان 
التحليل النصي ليس إلا تنقيحا وتجديدا 
لنهج شارل مورونء تجديد يتم في 
المرحلة الأولى بالاستناد إلى التتصور 
النفسي والأدب» 1978): وفي مرحلة 
لاحقةبالاستنان إن التصبور القداولي 
والسيميوطيقي بدءا من كتابيه: «نحى 
لاوعي النصء979ام: «الحكايات 
واستيهاماتهاء» 1983م)؟ وعندما نأخذ 
بجزء من منهج شارل مورون ونتخلى 
تصوره بشكل أو بآخر؟ ْ 

من الملاحظ أن جان بيلمان - نويل لم 
يؤسس منهجا مقننا ومحكما وصارماء 
وهذا ماقد يؤثر على دقة وإجرائية 
المفاهيم التي يستخدمها. لكنه واع بهذا 
الأمرء بل إنه يرفض أن تكون دراساته 


رمن 


التطييقية خاضعة لنفس النموذج ولتفس 
الفتهسونة وكسمي تفن زاوقة القازية: 
ذلك أن ما يهمه هو أن يثير في كل مرة 
أسكلة تحفئ على التفكير على الآأشس 
النظرية للكتابة كما لاتحليل النقسى (34). 
كما أن النص في نظره هو الذي يفرض 
منهج القراءة, وهذه الأخيرة لا تكون 
كذلك إلا إذا وصلت إلى وضع الكتابة 
موضع السؤال اتنطلاقا من النص نفسه. 
وهذا ما يفسر كون مؤّلفات جان بيلمان 
- نويل هى دراسات واشتغالات تطبييقية 
على التضوضى (بالفشكناء كتاب «التحليل 
النفسسي والأدب» ومقدمات وضواتم 
مؤلفاته الأخرى). وهذه خاصية محمودة 
مطلوية ذلك لأننا أمام منهج لا ينشد دوام 
الاستقرار بل يصر على فتح الطريقة أمام 
احتمالات أخرى بعيدا عن المعيارية 
وتطنية الستا تهات الخافة ,جاعلد من 
التخييل عنصرا مشتركا بين النقد 
والأنب: وداعنا إلى منحاووة التشتوصضٌ 
والأضفاء إليها والشمو التق ليكون 
كتاية تتطور فيها ذات القارىء الناقد, 
كتابة تسهم في توليد وتوسيع امتدادات 
الخطاب الأدبى الذي يتمرد دوما على 
الواضح والمسلم يه. 

إن الانطلاق من هذه المنطلقفات أمنر 
ضروري. لكننا نعتقد في نفس الوقت أن 
ترقيع المنهج في كل مناسية وإغراق 
المفاهيم الأساسية في بحر مبهم من 
المعاني والمقاصد مسالك تفقد المفاهيم 
إجرائكيتها والمنهج فعاليته. إننا نعتير 
كتابه «التحليل النفسي والأدب» (978ام) 
كتابا أساسيا آكثر وضوحا في مفاهيمه 
ومبادته وأكثر انسجاما وضيطا في 
فرضياتة وهر جهراتة - وهذاما نفتقده 
تطبيقية إلا في مقدمتها وخواتمها): ففي 


كثاييه: «تخو لأوعى النضص» (379ام) ى 
«الحكايات واستيهاماتهاهء (1983ام) 
سيدعو إلى الانفتاح على النظريات 
التداولية والسيميولوجية متجاوزا 
المرتكزات الينيوية التي ارتكز عليها في 
كتابه (978ام). دون أن يبني هذا التجاوز 
كل أر ضيف تطرنة واضبحة كنا فكل قن 
هذا الكتاب (1978م) إزاء النقد النفسي 
التقليدي وبعض النظريات النفسانية؛ بل 
إنه سينفتح أيضا علي الانتروبولوجيا 
فى كتايه دما بين السطور» (1988م). 
لمكا شح ادن المسارف و فسن 
الاافتاح على النظريات الجديدة 
والاستفادة منها في بناء منهج متعدد 
الاككهياضيات: لكن اسكلة اسامسية 
تفرض نفسها هناء من أهمها: كيف 
وسيل تذيها] تهون اده صبا ات ؟ 
وبالتسبة لجان بيلمان ‏ نويل نتساءل: 
حك تستوهي الجمع إن لم يكن اللكلظط 
بين معارق ونظريات متباعدة وأحيانا 
متناقضة (التحليل النفسي/ التداولية / 
السيميولوجية/ الانتروبولوجية/ 
الفرويدية/ الباشلارية/ اللاكانية..)؟إنه 
من الصعب مثلا الجمع بين قفرويد 
وباشلار (كما فعل بيلمان نويل 979ام)» 
ذلك أنه عندما نكون أمام هذين العالمين, 
فلابد من اللاختيار: فالمنظور القرويدي 
يقومح أساسا,ء كما رأيناء على مفهوم 
اللاوعي؛ لكن باشلار وإن كان لا ينكر 
وجبود اللاوعي ودوره في الحياة 
النفسية: فإنه يرفض الالتزام بريادته, 
ذلك لأنه يعطى الأولوية التامة للخيال 
اسع قسحم] فمتذكتاايه: 
"نات1 نال 13/56[ مقطاء:253" صار الخيبال 
بالنسبة إليه الوظيفة الجوهرية للجهار 
النفسسي سابقا على الفكر والإحساس 


والإرادة. 


إن السؤّال الذي يقرض تقسه هنا هو: 
كيف نواكب ونس ت ثمر التطورات التي 
تعرفها المعارف الإنساتية استثمارا فعالا 
مجديا بعيدا عن الانتقائية والتشويش 
والتعويم والالتياس؟ 

وبالرغم من هذه الماخذء فإلى جان 
بيلمان نويل يعود الفضل في تأسيس 
تحول مهم في النقد النفسيء ذلك لآنه 
يقوم على اختيار جوهري: الانحياز إلى 
النص, إلى التخييل. وإليه يعود الفضل 
فى إدماج القارىء وفعل القراءة ضمن 
اهتمامات النقد النفسى (الفرتسى). 
والاهتمام بالقارىء هو آخر تيار نقدي 
نفساني نتناوله في هذه الورقة. 


5 التحليل النمسي للقارىء 


تقوم النظريات اللسانية على خطاطة 
تواصل ذات قطبين امحسو ياد - 
الخطاطة أن المسكقيل يمكن أن يكون 
مرسلة إذا ذ نجح التواصل. . وتسمح هذه 
الخاصية باستنتاج هام : إن كلا القطيين 
يملكان نفس الوسائل والإمكانيات: وهذا 
يعني أنه من الممكن جمع هذين القطبين 
فى قطب واحد نسميه : الذات اللسانية. 

هل يمك ليت الخطاظة اللسائية أن 
تأخذ العمل الأدبى بعين الاعتبار؟ 

يقول ج. لوكاليو(35) إنه ليس هناك 
من مانع. لكن لابد من لفت النظر إلى 
اختلاف الشفرة التى تستعملها اللغة 
الأدبية ولابد من الانتباه إلى تفردهاء إن 
هناك في هذه اللغة ضبابية في القرائن 
واتقهاك لمحاقل الأشسان المعبتارية 
والدلالية. وينيه ج. لوكاليو إلى كون 
التحليل الثققني متطلق من فقون القطاظة 


ان 3 


اللسانية لكن ليقدم من خلالها نموذجا 
أكثر خصوبة: إن النص الآدبي» من 
المنظور النفساني لا يستلزم فقط ذاتا 
متكلمة يل [كايسطوه اهنا واسابينا انا 
راغبة؛ وهذه الذات تكون مضمرة في 
شكل رغبة أي أنها نصية. ونفس الشيء 
بالنسبة للذات القارئة: فإذا كان المؤلف 
يضع المتلقي أمام عينيه كموضع ينبغي 
إخضاعه.: فإنه هو الآخر يتلقى من هذا 
المتلقي التخييلي أجوبة تجعله هو الآخر 
خا جاله وهدا حت أن القضن الأندن 
يتأسس انطلاقا من تبادل معقد وخصب 
عفل من ار[ ةو اللوفية: 

إن ممارسة لعبة القراءة تعني أن يدرج 
القارىء رغبته في نص الآخرء فالقارىء 
بدوره؛ كما الكاتبء يمارس فرديته أو ما 
يسميه ج. لوكايلو ممارسة الحرية:؛ الأمر 
الذي يحيل كل ممارسة أدبية إلى محفل 
مزدوج نوعي لا يمكن فصله عن النص 
نفسه: محقل الرغبة. وهذا هو ما دقع 
رولان بارت إلى القول: «هكذا يدور 
الكلام حول الكتابء القراءة الكتابة: من 
رغبة إلى أخرى يسير الأدب كله». فالنص 
لاايظهر إلا مع القراءةء إلا بالتففاعل بين لا 
وعي النص وبين لا وعي القارىء. ذلك 
أنه كما سجل س. فرويد في كتابه دما 
وراء علم النقس» بإمكان لاوعي إنسان 
التفاعل مع لاوعي إنسان آخر عن طريق 
تحويل الوعي. في الفصل الثالث الذي 
فحمل هذا العتواق دان يقرا الأتسان تفسه 
بنفسهه» من كتايه «التحليل التقفسى 
والأدب» (1978م): ينطلق جان بيلمان ‏ 
نويل من هذا السؤال: ما الذي أقرأه عندما 
أقرأ؟ فيجيب أنه أيا كان العمل الأديى, 
فإن القارىء يقرأ فيه نفسه بنفسه. ‏ - 

ولتوضيح هذه القكرة تناول جان 
بيلمان ‏ نويل فرضية فرويد المشهورة: 


لمان 


«مكافأة اللذة» المصاغة فى نهاية دراسته 
«الشاعر والخيال» التي يخلص فيها 
فرويد إلى أن المتعة الحقيقية أمام العمل 
الأدبي تصدر عن نفسيتنا التي تجد مع 
138 العمل كال اشسيامن نكن الكو ترات 
وبخصوص نفس المسألة:, تناول جان 
بيلمان ‏ نويل قرضية التماهي مبينا أنها 
إوالية بسيطة وللجميع فكرة عنهاء 
والأدى ديه نائظة عيدو لز الكل 
الذين يتصمر فون على انيم الأبظال 
الحقيقيون ‏ وأكد على أن أشكال التمافى 
زهان عدن متجحدودة: لكن الحمامن 
يتعلق دوساء سواء كان مع الفارس 
الشجاع أو مع المخبر الذكي أى مع 
غيرهماء بعملية مثلنة الذات نفسها -له106 
501-16 تال 15300100: من خالل 
العام تتسامن تبر ايك العضال: 
ونسترد انفعالاتنا القديمة ونستمتع 
باللعب مسرة أخرى بتلك الأدوار التي لم 
يسبق أن لعيناها حقيقة والتي لا نكف عن 
إتقاسها فى الخلاينا ادها اتنا : 
واحمان: .فول كيان لمان يل 
فالواحد منا يعتقد أنه وحيد عندما يقراء 
لكنه دون وعي منه يق رأمع الكاتب في 
وفاق واستحسان وتجاوب. 

وللتفتاك التفسعاننين الأسميق مز 
دراسات مهمة في هذا الموضوع: قفي 
كتايبه «ديتاميات الاستجابة الأدبية عط1" 
"ع25مم5ع 1‏ لإتققمه 1[ 01 5ع1لتتقصان][ 
(968ام)» ينظر الناقد النفساني ن. هولاند 
ه101 .]8 8101330: وهو يسير على 
خطى فرويدء إلى العمل الأدبي على أته 
يخلق داخل فعل القراءة مداها وتفاعلا 
بين التخيلات اللاواعية والمقاوصات 
الو اععية وهنا مكةا عجان والعمل 
الأدبيء في نظره ممتع لأنه ينقل قلقنا 
العميق ورغبتنا الدفينة إلى داخل المعنى 


الاجتماعي المقبول (ص 182)؛ وفي 
مرحلة متآخرة. سيتناول هولاند في 
كتابه «قراءات لخمسة قراء لع م1 
فعمنلدء8 (975ام) الاستجابات اللاواعية 
لقراء النصوص الأدبية للوقوف على 
الطريقة التي يهيكون بها هواياتهم داخل 
صيرورة التأويل قصد اكتشاف الوحدة 
الأكيدة فى دواخلهم (ص 183-182). 


خلاصه: 


إننا نعتقد بضرورة تأسيس مقارية 
والنظريات النصية؛ مع ضرورة تفعيل 
هزه الامكانية بدو اكد ة التطوزات الك 
الى تغزفه] التظؤدات اللساتية والتمية 
والتلفظية من جهة ثانية. ومن الضروري 
أن نطرح باستمرار الأسئلة المؤرقة على 


المستوى الإجرائي: كيف يمكننا تحويل 
مفاهيم التحليل النفسي إلى أدوات 
إجراتية في قراءة النص الأدبي؛ وكيقف 
السبيل إلى تشغيل مفاهيم النظريات 
اللسانية والنصية والتلفظية من منظور 
التحليل النفسى؟ 

وحتاماء فالتليل النفسى: فن نظونا: 
يمنح الكتابة أبعادا أكثر عمقا وجدة, فهو 
ينظر إليها في حركيتها وتكونها 
واشتغالهاء وهو لا يسعى إلى معالجة 
لحن ذل إنه مي :شتوو ل لقاء اقل ينا 
يمكن أن نقوله عنه إنه يفتح فضاء حرية 
فيه يمكن لكل قارىء أن يشبع رغباته 
حسب درجة فضوله وأن يجني بطريقته 
حمونة اللاوعي التي اقترح عليه 
اققسامها: 

هذا فض محاكسرة شاركت نياف 
نشاط علمي بكلية آداب بني ملال يوم 22 
3 ديسمير 1997ام. 


الهوامش0. 2 


ا( -عع011 - عذلزلومقءنزو2 ع(آ علق مممناء11 
.0 .م ,1993 رعدقطلعتقآ ,قتاتةسعطن) .18 حرمت 

(2) من الخضسروري أن نحدد للقارىء 
بعض المفاهيم الفرويدية بالرغم من طابعها 
الإشكالي في كتابات فرويد نفسه-التي 
تكون نظاما مفاهيميا من خلاله حاول س. 
فرويد مقاربة النفس الإنسانية: 

الجهاز النفسي: هو تصوير للبنية 
الأولية والأساسية التى تشكل مكانا 
تشتغل فيه السيرورات اللاواعية. 

الكبت: هو السيرورة التي تقوم بإبعاد 
الغرائز التي يظهر أنها ترفض النفاذ إلى 
الوعي . 


الوعي: هو مكان الجهاز النفسي الذي 
يمن امعجار» مها دلا لاصدى الحولين: 
ويستعمله فرويد استعمالين: الأول يظهر 
فج الوه تتكانا تخاضتا المنوناة التفنسى: 
يتفصلا عن اللأوضى حيس] قبل الوك 
والثاني يندرج ضمن نظام الإدراك. 
الوعيء وهنا يؤدي الوعي نفس دور 
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-.ماقيل الوعي: هو محفل نفسسي» 
يتوسط الوعي واللاوعيء ويؤكد الاشتغال 
الدينامى للجهاز التنفسى. إنه يحافظ فى 
اللأوعى على مااهق مكوت فارشا زفانة ل 
تزال إلا ببعض القوى والتأثيرات؟ 


لمان 1ل 


اللاوعي: هو المحتوى الغائب في لحظة 
معينة من الوعيء: وهو مركزي في النظرية 
النفسانية. في مرحلة أولى؛ سمى فرويد 
اللاوعي المحقل المكون من عناصر مكبوتة 
ترفض النقاذ إلى محفل ما قبل الوعي ‏ 
الوعي. وفي مرحلة ثانية؛ يصف فرويد 

وبالنسية اكرول التسئ العاهوو: 
اللاوعى هو مكان المعرفة المكون بواسطة 
مواد حرفية خالية في حد ذاتها من أية 
دلالةء ومنظمة للتلذذ وموجهة للاستيهام 
والإدراك والاقتصاد العضوي. 

(3) جان بيلمان نويل التحليل النفسي 
والأدب ‏ ترجمة حسن المودن المجلس 
الأعلى للثقافة الفرنسية سنة ١1978‏ عن 
سلسلة اذا اعرف4..النشورات 
الجامعية الفرنسية. 

(4) هكذا سيميز س. فرويد بين محافل 
ثلاثة : 

الآنا:إنها حسب فرويد مركز الوعي 
ولكن هي أيضا مكان التمظهرات 
اللاواعية. قالأنا تشمل الوعى وما قبل 
الوعى. ومن وظائف الأنا أنها قادرة 
على معالجة الكبت, وهى مقر المقاومات 
وتشارك في الرقابة, وهي قادرة على 
خلق وسائل الحماية. وهي أقضل مكان 
لمرور اللبيدىء وهي مقر التماهيات.. 

الأنا الأعلى: فى محفل شخصيتنا 
النفسية: ودورها هى تقييم الأنا. إنها على 
حد تعبير فرويد المحفل القضائي لجهازنا 
النفسي. لها إذن علاقة وطيدة بالأخلاق. 
إنها تظهر في شكل رقابة. 

الهو: هى محفل نفسي له علاقة متينة 
وصراعية مع المحفلين الآخرين. والهو 
في نظر فرويد مجهول ولا واع. إنه 
الخزان الأول للطاقة النقسية؛ تتصادم 
فيه غراكز الموت.. إن الأمر يتعلق هنا 


اران 


بالميولات الموروثة ويالكت حديدات 
الفطرية وبالأفعال المكتسية وبكل ما 
يتأتى من الكبت. إنه نواة كيتونتنا 
لجاك لاكان. 

(5) لمزيد من التفصيلء نحيل إلى : 

حمة1 اع عدلزلةمقطعنزوظ - 02011106 عآ .ل 
- 226 أ8 16016 ,قعقلة:116آ 5قع38ع 
.0 .م ,1977 يصأطسخ عتأعمستتمص]آ ممطندار 

(6) ج. لوكاليى ‏ نفس المرجع في هامش 
(5)-ص 33-32 وص 35. 

(7) نحيل إلى مقدمة كتاب جان بيلمان. 
نويل المذكور في هامش (3). 

[لن) نحيل إلى الفصل الثالث من كتاب 
جان بيلمان ‏ نويل ص 60-39. 

)9( نفس المرجع_ المقدمة. 

(10) نفس المرجع ‏ الفصل الأول ص 3! 0 
2. 

)1 2 5عاع1 ]1 ع11ا06آ1 - ابعر .م 
,(1907) متاعومع3 ع1 "ملااللفلن" هما 
7 .م راعد)! 50)!) 1111 

وهذا الكتاب ترجم إلى العربية مرتين: 

١‏ «الهذيان قي الأحلام فى قصة غراديفا 
منشورات وزارة الثقافة يدمشق. 

2 «الهذيان والأحلام فى الفن» ترجمة 
ج. طرابيشي (1978)-دار الطليعة -بيروت. 

(12) جان لوي يودري فرويد والإبداع 
الأديى -مجلة «الفكر العربى المعاصر» عذال 
3 983ام -ص 26! . 

13 ( 2 كناك 5تمعع1وم) بلسعرسر .ىم 
111-112 .م ,1917 باأمترووط - عنلزلةمقطء ؤزوط . 
مصطفى زمور -دار المعارف القاهرة ‏ 

(15) للتعمق فى هذه النقطةء نحيل إلى 


جان بيلمان ‏ نويل نفس المرجع السابق ‏ 
الفصل الثانى,» ص 37-23. 

(16) لمانا سعلا - أعملظ - امتمعلاء8 .ل 
ولط 
199 

(17) لمزيد من التفصيل: انظر: 

عماع ]2 عقاع م أن[ )1 لبعء - ععداتالا جدالاا 
-5106 ,111316 20 - معنو ءانآ هآ ع1 مم1 
175-211 .2 - 1980 - سوط 1ل[ عاعه . 

(18) جان بيلمان نويل نفس مرجع 
هامش (3)-الفصل الرابع ص 60 ا8. 

(19) جان بيلمان ‏ نويل نفس مرجع 
هامش (3)الفصل الخمسء ص ١102.23‏ . 

(20 هذه نماذج أجنبية للنقد البيوغرافي 
النفسى: 


- 5811 ع1 عدا لممقطء زو - عووتولة .)2 


رعكتاتت8-ع1زع1" لان أمعاعكهمء 


.1904 ,رق16 1ه تقمع الم لآ ,810 روعوط - جولولا 

مظنا رعمتعمظ مدعل - متناملسسة8 .أن - 
2 ,مماط ,قلعو - أمعوع10 نانمآ أقة] 

بقعو - عو2 عهغل8 - عامومهمه8 11 - 
.3 ,راععا5 ا اأعممعرآ 

-وع0 مآ 4 متامءعل2701 - علاعمقامهآ .ل - 
1 ,1لا رقضة8 - عرعط دارا دملا 

ومن النماذج العربية نذكر: 

.كتاب العقاد عن «أبي نواس» وعن «اين 
الر ومي». 

. النويهي: «شخصية بشار» (1951). 

«نقسية أببي نواس» (1953). 

(21) عنام - أمقعتصة - أعنوءدوكهت .ل 
ماع22 ]8 ترفنا غ12[ ع5ئ(لوسمقطعنرو8 عمل] 
0 ,5م23 بأ0نقة8 - 16211116 , 

)م22 ر1180137' .لأتهمم 11[ - ممنأاععة8 .1" 
-عممتالا 01 بوااساع المآ 0 لماع هنمآ مذ 
بذلا ,1989 ,عمتتصكءظ طامعا' ,ووعءط هقامد 
9 م 

(23) نالآ عسوتاضء معزو - ومعسداة .لن 
0111ل 1051 عتعتةرطنآ - عسعتمرهن) عتمعءن 


7-8 .م,1985. 

)24 ع1 15 - لمتتتواة1 .0 
-8250] باعمددعءط عطانرلا بخ دعتامدلةوط0 
11 - 7 - عناواتعمطعءزوط هآ ذل ممتاعسل 
1983 ,اقتهن) أؤوكلء 

(25) - مامفعظ - وتاعواامن) مم0 
7 .م ,1973 لعش (12. 

(26) نفس المرجع ص 153. 

2) 

(28) جان لوكاليى ‏ نفس مرجع هامش 
(5)-ص 86. 

)229 انظر كتب جاك لاكان: 

-- 1966 - [أناع5 - كالوع8 - موعة] .ل 

رآتناع5 - 21 معللارا ,0116 لزاددع5 ع[ - 
1013 

(30) -لزو© ]1 510116 لناعصانا - تلعف .1/1 
م بارعلا عتتةرطانآ ,1986 - عوجزلقمة 
99 

(31) من أهم مؤلفات الناقد النفساني 
جان بيلمان . نويل: 

التحليل النفسى والأدب» ترجمة حسن 
المودن, المجلس الأعلى للشقافة. 1997 
القاهرة. 

-- عنلررع1 اط اأمعاءمممء مط[ وع/ا 
.1979 ,لاط 

.8 مآلاظ ,قعمع لمعم[ - 

1991 ,آنآ ,2 رقعمع لائعاد] - 

(32) بخصوص هذه النقطة نحيل إلى: 

--191 .2 - 1979 - [عملظ - ستدمعااع8 ل 
192 

(33 رجاء نعمة صراع المقهور مع 
السلطة. دراسة فى التحليل النفسى لرواية 
الطيب صالح؛ موسم الهجرة إلى الشمال ‏ 
بيروت 1986. 

(34) جان بيلمان نويل 1979 .ص 7. 

(35) ج. لوكاليى نفس المرجع في هامش 
(5)-ص 58. 


المإن 


لقد قدم التحليل النفسي وسيلة مقيدة 
لاقف ة علا كنا بالسيدما : ولقف فعق 
التحليل النفسي ذلك بشكل رئيس عن 
طريق مقارنة الفيلم بأحد منتجات النوم ‏ 
الحلم ‏ بتتبع العلاقة بين الأفلام نقسها 
وطريقة عمل الحلم: تلك العملية 
التحويلية غير الشعورية التي تسمح لنا 
يسرد قصص مصورة على أتفسنا 
وكن كيبام الو لتخم 
ومشاهد القيلم في بعض التواحي 
هي 0 
إليها عندما نطبق هذا التشابه على دراسة 
التلفزيون» وهو ودسيلة اتصال تتشابه 
عملياتها وتقنيياتها مع عمليات وتقنيات 
الفيلم في بعض الوجوه. وتختلف عنها 
كثيرا في وجوه أخرى ؟ ستتناول هذه 
الدراسة ميادىء النقد المعتمد على 
التحليل النفسي كما تطور قي الدراسات 
السيتمافية:.واللامخ الرئيسة التي تميز 
التلفزيون عن السينما في هذا الصدد, 
وأخيراء الطرق التي ينبغي تعديل نظرية 
التحليل النفسى على أساسها عندما 
تطيق على التلفزيون, من خلال مناقشة 

د. نايف الياسين للسلسلات التلفؤيوتية القن يعكدرها 
مدرس الأدب والنقد الأدبى الكثيرون ه«الشكل الرئيس للتسلية 

قسم اللغة الإنجليزية التلفزيونية». على أية حالء لابد من 
التأكيد منذ البداية على أن التلقزيون 
والسينما هما وسيلتان مستقلتان 
ومتميزتان عن بعضهما البعضء» سواء 
كنظامين نصيينء أو من خلال الطريقة 
التي نتعامل بها معهما كمشاهدين. 
الظروف التي تنتج الصور البصرية / 
الصوتية التي تشكل تجربتنا كمشاهدي 
سينما هي ببساطة ظروف تختلف عن 
تلك التي تتحكم بمشاهدتنا للتلفزيون. 
ففيما يتعلق بالتحليل النفسي, لا يمكن 
استعمال نفس المنهج في التعامل مع 


جامعة دمشق 
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الشكلين. ما يمكن للمقاربة المعتمدة على 
التحليل النفسي أن تقدمه هى وصف 
وتعريف نموذج جديدء مختلف تماما 
للذات الاجتماعيةء نموذج نصقه مشاهد 
ونصقه مستهلك. 


التحليل النفسي كنظرية ثقافية 


لكي نتمكن من تحليل الطرق التي 
يتشكل يهاهذا المشاهد التلفزيوتي 
وامتقلفه وان ان نكا اشتميان المبادى- 
الأساسية للمتطيل التفتوى. وهذا 
فتيتطات بالصبروقة قدو كثيرا من 
التتبسيط؛ يسبب تعقيد النظرية 
وفقاوهقها للأخةضيان:نا الحاول ان اقعله 
هفنا هنو شتناظة ان اتشتبيع القطوط 
العريضة لنظرية التحليل النفسي بحيث 
والتلفزيون. التحليل النفسي» كنظرية 
للسيكولوجيا البشرية. يصف الطرق 
التي يطور بها الكائن البشري الصغير 
شخصية وجنسوية متميزة في إطار 
شبكة العلاقات الاجتماعية الأكبر التي 
تشكل ثقافته. وموضوع دراسة التحليل 
النفسي هو ميكانيزمات اللاأشعور 
القارفة: الكدت المفيوة#وعتقدة 
أوديب ويس عى إلى تحليل الينى 
الأساسية للرغبة والتي تكمن وراء كل 
نشاط إنساني. ١‏ 

اعتقد سيجموند قرويدء الذي نظر 
للأشهوىء أن التهناة الإخيباقة متحكومة 
بالحاجة إلى قمع ميولنا ورغباتنا لتحقيق 
إشياع رغبات ودوافع رئيسة (مبدأ 
المتعة)(!). وتصل إلى ما نحن عليه 
كبالفين عن طريق عملية قمع هائلة 
مشر التسيز البكر يهنا و امكف دنا 
عن الرغبة الليبيدية (الجنسية). 


اللاشعور هو ما يحدده قرويد كمكان 
تحال إليه الرغيات غير المشبعة؛ وعلى 
هذا الأسيا أسسيم تشنار انهل أنه 
«المشهد الآخر» الذي تمثل فيه «دراما 
النفس». يعيارة أخرى:ء تكمن تحت 
شعورنا وتقاعلاتنا الاجتماعية اليومية 
فعالية ديناميكية نشطة لقوى الرغبة لا 
يمكى لآنفدتكا العقلاتة القطقية الوضول 
إليها. كما يتضح من كتابات فرويدء فإن 
اكتقناق العمايات العفلنة الثى ممري فى 
اللاشعور كان ذا أهمية بالغة. هذا فرويد 
فى مقالته «التحلدل النفسى»: 

كان اتتصارا للفن التفسيري للتحليل 
النفسي عندما تجح فى إيضاح أن 
فعاليات عقلية معينة فى التاس العاديين, 
ممالم يتقدم حتى الآن أحد بتفسير 
نفسي لهاء يمكن أن ينظر إليها كما ينظر 
إلى أعراض مرض العصاب: أي أن لها 
«معنى»؛ لم يكن معروقا لدى الشخص 
تفمن اع يكن امحكنافه بالوسبائل 
التخليلية.. لقدتم الكشف عن :مواد يمكن 
أن تدفع إلى الاعتقاد بوجود أفعال عقلية 
لا شعورية حتى في الناس الذين يمكن أن 
يعتبروا فرضية وجود شيء عقلي ولا 
شعوري في نفس الوقت أمرا غريبا إن لم 
يكن سخيفا(2). 

على أآية حال قإن اللاشعور ليس" 
سناللة نكا نا منناهو ا يتتظر الرعيسات 
المقموعة .بل هى نتاج فعل القمع نفسه. 
لوصف عملية تشكل اللاشعورء يأخذ 
فرويد الحياة الفرضية لرضيع في 
تطوره في كيان مستغرق تماما في 
حاجته إلى الإشباع المباشر إلى فرد قادر 
على تكوين موقع له في عالم اجتماعي 
مكون من الرجال والنساء. نظرية قرويد 
للعقل الإنساني ليست ببساطة حكاية 
رمزية عن التطور القرديء بل هي نموذج 
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عام للطريقة التي تتركب وتتنظم بها 
الكتخيارة الأفسائينة احد إنمسوافاتف 
فرويد الأساسية في نظرية الشخصية 
الإنسانية هو اكتشافه للجنسوية الطفلية ‏ 
إن هناك شهوانية في التجارب الأولى 
لطقولتتا:متذ اللحظة الأولى فى حياة 
الوكديم تسعى هذه الغضوية الضغيزة 
لإشباع رغباتها البيولوجية (الطعام, 
الدفء, وهكذا) والتي يمكن أن توصف 
بأنها غرائز للحفاظ على الحياة. لكن في 
نفس الوقتء فإن هذا النشاط البيولوجى 
ينتج أيضا أحاسيس مكثقة بالمتعة (المص 
الشهواني للثدي, كتركيب معقد من 
أحاسيس الإشباع المرتبطة بالدفء 
والحضنء وما إلى هنالك). بالنسبة 
لفرويدء فإن هذا التمييز يشير إلى نشوء 
الجنسوية: تولد الرغبة من انفصال 
الغريزة البيولوجية عن الداقع الجنسي. 
من المهم ملاحظة أن عنصر التخيل 
موجود سلفاء إذ إن توق الرضيع 
المستقبلي للحليب ستصاحبه الحاجة إلى 
استعادة تلك الكلية من الأحاسيس التي 
تتعدى مجرد إشباع الجوع لتتضمن 
المتعة الجسدية ‏ وبرأي فرويد المتعة 
الحقريفة أنكن] : ١‏ 
ويثئمو الطقل» يحدث تنظيم تدريجي 
للدوافع الليبيدية: التي رغم تركزها على 
حرية الطفل تيه قاة ها ضير التحتسوة 
باتجاه مواضيع وغايات مختلفة . يرتبط 
الطور الأول للحياة الجنسية بالدافع إلى 
تضمن الأشياء وتوحيدها مع الجسد 
(المرحلة الفمية)» في الطور الثاني يصبح 
الشرج هو المنطقة الجنسية (المرحلة 
الشرجية): وفي الطور الثالث يتركز 
ليبيدو الطفل على أعضائه التناسلية 
(اللرحلة القضيبية). المهم هنا هو أن 
الطفل لاا يشعر حتى الآن أنه نفس 
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موحدة, ولا يمكنه أيضا التمييز بين 
نفسه والعالم الخارجيء بل إنه أشبه 
يحقل تنشط فيه الطاقة الليبيدية للدوافع 
الاناسدة: 

طبقا لفرويد فإن عقدة أوديب تشير 
إلى لحظة حاسمة في تطور الطفلء إذ إنها 
تعرف انبثاق القرد كنفس مختلفة 
سيا فى المراندل جحااقيل الأويويبية 
يكون الطفل والطفلة فى علاقة ثنائية 
متيادلة مع الأم.وبوصول اللحظة 
الأوديبية. يصيبح أطراف هذه العلاقة 
ثلاثة بدلا من اثنين» ويتشكل مثل مكون 
من الطفل والأيوين. يصيح الأب غريما 
للطفل في رغبته بالأم التي تصبح 
بدورها غريمة للطفلة في رغبتها يالآأب. 
يتخلى الصبي عن رغبته بأمه خشية 
الحقاي بالخصاء الذئ يفكن أن نقورضة 
الأت يشثلن الهستى على هذا العذيفي 
بالتماهي بأبيه (يصبح هو الأب رمزيا). 
وبذلك يتعلم كيف يتخذ دورا رجوليا في 
المجتمع. تدفع الرغبة بالام إلى 
اللاشعورء ويتعلم الصبي أن يقبل بدائل 
للأم/ شيء يرغب يه في المستقبل كرجل 
بالغ. أما بالنس بة للطفلة باللحظة 
الأوديبية لا ترتبط بالتهديد بل بالإدراك ‏ 
دروك أذينا متك محفة تذاغناءى سوق مستهير 
باستحالة العلاقة مع أبيها فإنها تتجه 
كارهة إلى أمها وتتماهى فيها. إضافة إلى 
ذلك فعقدة أوديب أكثر تعقيدا بالنسية 
للطفلة, إن يتبغي عليها تغيير موضوع 
الحب من الأم (الموض وع الأول لكلا 
الجنسين) إلى الآب. في حين يمكن 
للصبي أن يتابع حب أمه (أى من يحل 
محلها). 

قد يبدو هذا الخطط مبالغا فيه. ويمكن 
أن نفهم أيضا أن يدعي البعض أن 
نظريات فرويد متحيزة جنسيا. غايتنا 


هنا هى فقط وصف الخطوط العريضة 
للنظرية والإشارة إلى أن فرويد لم يخلق 
بل وصف ققط ميكانيزمات الوعي التي 
كانت سائدة في المجتمع البطريركي الذي 
نعيش فيه. المهم بالنسبة لنا هنا هو عمل 
اللااشعورء إنتاج الخيالات, والمكون 
الشهواني للرغبة والموجود في كل 
نشاطاتنا (بمافي ذلك مشاهدة الأفلام 
ومشاهدة التلفزيون). لايد أن نتذكر عند 
مناقشة اللحظة الأوديبية أن هذه بنى 
رمزية توجد على مستوى اللاشعور 
لأحد الأبوين: فإئنالا نتتذكر الحالة 
الأوديبية بحد ذاتهاءإذء ويسبب القمع, 
فإن هذه التتجارب تصبح جزءا من 
تشكيلنا النفسي اللاشعوري. النقطة 
المهمة هى أن اللحظة الأوديبية تشير إلى 
الانتقال من مبد ا المتعة إلى مبدا الواقع, 
من تركيز الطفل الكلي على علاقته بأبيه 
وأمه إلى اندماجه في المجتمع الأوسع. 
التهديد بالخصاء وعقدة أوديب ليسا 
مهمين كعمليات حرفية بل كرموز 
للطريقة التي تفرض بها ثقافة معينة 
كؤاعدها ونظامها علينا كلنا. من خلال 
هذه العمليات يطور الطفل إحساسا بذاته 
(الأنا) ويتخذ له مكانا معينا في الشبكات 
الثقافية للعلاقات الاجتماعية والجنسية 
والعاظية. 

بالنسبة لفرويد فإن الفرد (أو الذات) 
الذي ينبثق من هذه العملية هى منقسم لا 
محالة بين مستويين من الوجود ‏ الحياة 
الشعورية للأناء أو النفسء والرغبات 
المكبوتة للاشعور. وهذا اللاشعور كونه 
الكبتءإذ إن الرغبات الآثمة, التي تدفع 
تحت سطح الوعي الشعوريء هي التي 
تجلبه إلى الوجود. وهكذا فهو مستقل 
تماما عن الحياة الشعورية العقلانية إنه 
الآخر تماماء غريبء فير منطقي, 


ومتناقض بلعبه الغرائزي بالدواقع 
وتوقه المستمر للإشباع. طبقا لفرويد 
فإن الأحلام هي «الطريق الملكي إلى 
اللاشعور». وذلك لآن الأحلام هي في 
الواقع تحقيق رمزي لرغبات غير 
شعورية. ولكي تتمكن الذات اللاشعورية 
من إنتاج حلم «نص» رمزي يمكن فهمه 
بكشف الخيوط المتعددة لصور الحلم 
للوصول إلى «الرغبة . الحلم» نفسها. 
تجتمع عدة عمليات مثل «التكثيف» (وفيه 
يتمثل عدد كبير من التداعيات في صورة 
واحدة). «الإزاحة» (وفيها تتحول الطاقة 
النفسية من شيء هام إلى شيء مبتذلء 
إعطاء اهتمام كبير لشيء سخيف), 
«تحويل التمثيل» (وفيه يصبح ممكنا 
لأفكار معينة أن تمثل من قبل صور 
بصرية). و«المراجعة الثانوية» (وفيها 
يفرض انسجام سردي منطقي على تيار 
الصور). تجتمع هذه العمليات لتحويل 
المواد الأولية للحلم (المحفزات الجسدية 
أشياء حدثت أثناء النهار, أقكار آحلام) 
إلى تلك «القصة البصرية» الهلوسية التي 
هي الحلم نقسة. ١‏ 

وهكذا فإننا نعرف بوجود اللاشعور 
عندما «يتحدث إلينا عن طريق لفة 
الأحلام أو العتصاب أو ما شايه. هذا 
التاكيد على التعبير قاد المحلل النفسى 
الفرنسي جاك لاكان إلى القسول إن 
اللاشعور «مركب كاللغة». تمثل إسهام 
لاكان في إعادة تفسير فرويد في سياق 
اللغويات البنيوية؛ وأعمال لاكان هي 
الأساس لنظرية الفيلم المبنية على التحئيل 
النفسي. بسيب تركيزه على اللغة. فإن 
لاكان يعيد قراءة عقدة أوديب على الشكل 
التالي: يخرج الطفل من التوحد مع الأم 
الذي يسبق المرحلة الأوديبية ليس فقط 
من خلال خوفه من الخصاء. بل من 
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خلال اكتسابه اللغة أيضا. وهكذا فلحظة 
التمكن من اللغة (القدرة على الكلام: 
والقدرة على تمييز النفس المتكلمة) هي 
لحظة إقحام المرء في مملكة المجتمع (عالم 
البالغين والتبادل اللفظي). كلما نتعلم 
التحدث بلغة وععادات ثقاقتناء. يمكس 
لاكان هذا ليقول إن تقاقتنا نفسها هي 
التي «تتحدثنا». يتشكل إحساسنا بالنقس 
من خلال إدراك ولغة الآخرين: ويجري 
هذا الح كيل على اعيمق مستحويات 
اللاشعور. بعبارة أخرىء يمكننا التحدت 
قط واب سال لغ رمي خلية عقوي 
تأتي إلى العالم. شخص آخر يطلق علينا 
أسماءناء وتتعلم من نحن من خلال 
اتجانات الأخرية: 

يقدم لاكان نظرية تترابط فيها قضايا 
الذات الإنسانية (الفرد)» مكانها في 
المجتمع, وعلاقتها باللغة. وهى يرسم 
خط تطور النفس وتشكيلها باستعمال 
«مسجلات» توازي تقرييا أطوار فرويد 
الأواقسكة وما فيل الا رديه حيطا ادل 
تطور للأنا عند الطفل ‏ تشكل صورة 
متكاملة عن الذات -فى المرحلة التى يطلق 
عليها لاكان المرحلة «الخيالية». هناء فى 
«طور المرآة»» يقول لاكانء يتكون الأنا من 
خلال تماهي الطقل مع صورة لجسده 
فو ويذ عمس سكة ون وثمائية عشين 
شهراء يكون الرضيع البشري في حالة 
من عدم التوازن الجسديء وهو يدرك 
يفيه ككخلة دخ الشضركات اللجراة وغيق 
التؤايطة لا شعو مان القينضنة الحن 
تتحرك مرتبطة بالذراع والجسمء وهكذا. 
عندما يرى الطفل صورته (في المرآة 
مثلا) أو وجه أمهء أو أي أحد آخر يمكن 
إدراكه ككلء فإنه يظن أن هذا الشكل 
المتوحد المتناسق هى نفس أعلى. يتماهى 
الطفل مع هذه الصورة (كعاكسة للنقس 
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وكنفس أخرى): ويجد فيها نوعا من 
الوحدة المرضية التى لا يستطيع أن 
50 هاقى جحسذدةه هوى. تصيح هذه 
الصورة جزءا من الطفل على شكل «أنا 
مثالى» وتشكل هذه العملية الأساس لكل 
التماميات اللأحقة والتى فى كيالدة من 
تكن نذا تحيناظ هن لحل د موت 
«أعرف كيف تشعرء. القدرة على أن 
تمصن فؤ كا «ويدعر بخالى عبديها 
آخر تدا بهذة اللحظة الأصيلة فى تشكيل 
التقيي 

سجل لاكان «الرمزي» يوازىي تقربيا 
العقلىية الأزديية ريشمل كل اشكان 
الخطاب والتبادل التقاقي. ويصبح 
إلى قانون الثقافة؛ ويوقع الفوضى في 
انسجام العلاقة المزدوجة بين الأم والطفل 
في المرحلة الخيالية. يتعلق «النظام 
(لاكان يستعمل اللفة كنموذج) مثل 
والتبادل. يمثل ث شخص الأب فى هذا 
النظام حقيقة وجود شبكة عائلية 
واجتماعية أوسع ويفرض على الطفل أن 
سعئ لإنحاد موقع له فى ذلك السعاق: 
على الطفل أن يتجاوز التماهي 
الأزدواعى فى الرخلة الخصالية هيك 
يكون ا و لكمييز بين «أنا/ «أنت» مشو شاء 
لأخذ موقع يمكنه فيه الإشارة إلى نفسه 
ب«أناء في عالم من البالغين والمكون من 
«شو»ء ود«اهى» . وهكذا فإن ظهو رالأب 
يمنع وحدة الطفل | لكلية مع الأم ويؤّدي 
إلى قمع الرغبة في اللاشعور. كما أشار 
سابقا فإن إسباء لكان فى تظرية 
التتحائل النفشيس :هو إغنانة آله كير 


بالعملية الأوديبية بياستعمال اللغة: عندما 
ندخل النظام الرمزي فإننا ندخل اللغة/ 
الثقافة نفسها. فيا لحقيقة فإن لاكان 
يستعمل مصطلح «رمزي» للإشارة إلى 
التركيز على أنظمة المعاني استعمال 
الرموزء والعلاقات الرمزية. 

توضح أعمال لاكان تحالفا بين اللغة 
واللاشعور والأباء والنظام الردمزي 
والعلاقات الثقافية. اللغة هي ما يقسمنا 
داخليا (بين الشعور واللاشعور). لكنها 
هي أيضا التي توحدنا خارجيا (مع 
الآخترين في الثقاقة) . بإعادة تفسير 
فرويد باستعمال مصطلحات لغوية, 
يركز لاكان على العلاقات بين اللاشعور 
والجتمع اليشري.إننا جميعا نرتبط 
بالثقاقة بعلاقات الرغبة: اللغة هي ما 
يتحدث من أعماق داخلنا (على شكل 
أنماط وأنظمة تسبق ولادتنا)؛ وهي ما 
نتحدثه في شبكة علاقاتنا الستمرة مع 
الآخرين:ء بهذا المعنى يمكن تفسير 
التحليل النفسي كنظرية اجتماعية. 


التحليل النطسي والدراسات 
السيتمائية 


يطرح كريستيان ميتز في دراسته 
الكلاسيكية «الدال الخيالى»: عن مشاهدة 
السينماء السؤال التأسيسي التالي: دما 
هو الإسهام .. الذي يمكن للتحليل النفسي 
أن يقدمه لدراسه الدال السينمائي؟»(3) 
بعبارة أخرى, كيف يمكن لنظرية 
اللاشعور أن تساعدنا فى قهم ما يحدث 
عندما نشاهد فيلما سينمائيا .كيف 
نتفاعل معه. كيف يخلق معانيه, ما المتع 
التي نستمدها منه. وما الذي نخرج به من 
الفيلم ؟ ويتردد صدى هذا السؤال في كل 
أعمال ميتزء مركزا داكما على النقاط 


التالية: )١(‏ لا نستطيع مناقشة مشاهدة 
الفيلم دون أخذ اللاشعور بالاعتبار» و(2) 
التخلرل التقيمي حظى دراه السيفا نا 
لا تستطييع الدراسات الآخر أن تعظية: 
ولك لأن مقارية تخي على القتدلين 
النفسي تنقل تركيزها من القيلم نفسه ‏ 
ذاك الكيان الشكلى المتجسد على الشاشة 
إلى المشاهد,ء أو بشكل أكثر دقة: إلى 
علاقات المشاهد النصية والتى تلعب دورا 
مركزيا في عملية إنتاج المعاني في الفيلم. 
تلجأ نظرية السينما إلى التحليل 
النفسي لتفهم لماذا أصبحت السينما 
مداشيرة كلك الؤسييةة القورة السمتة ؟! 
لهذا السببء فإن ميتز يؤسس مجادلته 
على السينما بشكلها المئؤوسساتيء يتحدث 
عن «القرابة المزدوجة» بين الحياة النفسية 
للمشاهد والميكانيزمات المالية والصناعية 
للسينما. تفعل السينما ‏ بطرق ممتعة ‏ 
تلك العمليات العميقة جدا والعالمية 
التركيب للنفس الإنسانية. يقول ميتز: 
المؤسسة السينمائية ليست فقط 
صناعة السينما (التي تعمل من أجل ملء 
دور السينماء وليس إفراغها). إنها الآلية 
العقلية ‏ صناعة أخرى ‏ يمثئها المشاهدون 
«المعتادون على السينماء تاريخياء والذين 
حولتهم وعدلتهم لجعلهم مستهلكين 
للأفلام. (المؤوسسة خارجنا وداخلنا, 
جمعية وحميمة في نفس الوقت, 
سوسيولوجية وسيكولوجية. تماما كما 
أن تحريم السفاح يقابله على الصعيد 
الشخصى عقدة أوديب.. أى ريما.. 
المؤسسة في داخلنا بطريقتها الخاصة). 
الآلة الثانية؛ أعني التنظيم الاجتماعي لما 
وراء سيكولوجيا المشاهد, الرغية الأولى, 
تهدف إلى إقامة علاقات شيئية جيدة مع 
الأفلام.. تذهب إلى السينما بدافع الرغبة, 
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وليس بداقع الإحجامء على أمل أن الفيلم 
سيسرنااء لا أنه سيزع حجنا .. هفدف 
القسصية ككل شو الكية المسيشافة 
وحسب .(4). 

تختلف نظرية السينما المعتمدة على 
التحليل النقسى عن المقاربات التجريبية 
أى السوسيولوجية (التركيز على الناس 
«الحقيقيين» الذين يذهبون إلى السينما) 
وفكرة المشاهد الخبير التى تقد 
المقاربات الشكلية (أن لدى الناس أقكارا 
فنية عما يشاهدونه), بأنها تناقش 
مشتاهدة ايلم عير «دورة الرعيةة. 
بمعنى أنها ترى أن حالة المشاهدة ونص 
الفيلم يشتركان في تعبكة بنى الفانتازيا 
اللاشعورية. السينما قادرة, أكثر من أي 
شكل آخرء على إعادة إنتاج أى مقارية 
فشاط نيح ومتطق الفبانة اننا 
اللاضعورية. نعرف من قفرويد أن 
«الفانتازيا» تشير إلى تحقيق أمنية عن 
طريق إنتاج «مشهد خيالي» تكون بطلته 
الذات الحالمة: سواء صورت على أتها 
موجودة أم غير موجودة. وعلى حد 
تعبير المحللين النفسيين الفرنسيين جان 
لابلانش وج. ب. بونتاليء فإننا ننظم 
أفكارنا اللاشعورية على شكل فانتازيا ‏ 
سيتاريوهات خيالية أي عروض لرغيتنا 
تتحول فيها أعماق أمنياتنا إلى دراما(5). 
النقطة المهمة هنا هي أن نظرية السينما 
المعتمدة على التخكيل النفسي تؤكد فكرة 
«الإنتاج» في وصفهاء معتبرة المشاهد 
منتجا راغبا للتخيل السينمائي. طبقا لهذه 
الفكرة فإننا عندما نشاهد فيلما «نحلمه, 
أيضاء رغباتنا اللاشعورية تعمل جنبا 
إلى جنب مع تلك الرغبات اللاشعورية 
التي ولدت الفيلم ‏ الحلم. 

تنطوي هذه العملية الشبيهة بالحلم 
على أن المشاهد هى مكون رئيس في آلية 


إنتاج المتعة السينمائية. يسمي جان ‏ لوي 
بودرى هذه الآلبمة «الجهه سان 
السينمائي»(6 66 الذي يعرفه تقريبيا على 
أثه ينية متداخلة معقدة تتضمن: )١(‏ 
القاعدة التقنية (مؤثرات معينه تنتجها 
المكونات المختلفة لمعدات السينماء بما قى 
ذلك الكاميراء الإضاءة: الفيلم: وجهاز 
العرض). (2) ظروف عرض الفيلم (ظلام 
قاعة العرض, محدودية الحركة التى 
تفرضهاالمقاعد, الشاشة المضاءة فى 
الأمام؛ وشعاع الضوء المنطلق فوق رأس 
المشاهد). (3) الفيلم نقسه «كختص» (بما 
في ذلك التصاميم المختلقة لتمثيل 
الاستمرارية البصرية: وهم القضاء 
الحقيقيء وخلق انطباع بالواقع يمكن 
تصديقه). (4) تلك «الآلية الذهنية, 
للمشااهدة زيما في ذلك العمليات 
الشعورية إضافة إلى العمليات 
اللاشعورية وما قبل الشعورية) التي 
تكون المشاهد كذات راغبة. يتضح من هذا 
أن هناك مكونات تكنولوجية وليبدية/ 
شهوانية تتقاطع لتشكل الجهاز 
السينمائي ككل. وفي مركز الجهاز 
السينمائيء هناك المشاهد. إذ دون هذه 
الذات المشاهدة تتوقف كل الآلية عن 
العمل. 

لكن هل يمكن أن نعرف «من هوىء هذا 
المشاهد بأي درجة من التيقن؟ ماذا يحدد 
بالضبط «المساهمة التخيلية» للمشاهد 
وماهي العمليات النفسية التي تتحكم 
فيها؟ الشيء الأول أن تصديق السينما 
ينطوي و عملية أساسية تتكون من 
الرفض والقيول. خلف كل مشاهد 
تشككي (يعرف أن الأحداث التي تجري 
على الشاشة هي أحداث تخيلية) يقيع 
مشاهد سريع التصديق (الذي يقبل تلك 
الأحداث: رغم ذلك: على أنها حقيقية), 
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وهكذا يتخلى المشاهد عما يعرفه لكى 
يحافظ على تصديقه للوهم السينمائي 
(إن ما ترينا إياه السينما هى حقيقي). 
ترتكز كامل حالة المشاهدة على هذه 
المراوحة بين المعحرفقة والإيمان» هذا 
الانقسام في وعي المشاهد بين «أعرف 
تدافا وذلكن رغم ذلك هذه والتلاء 
للواقع وهالتعمو للحلم. المشاهد هؤء 
بشكل ماء مشاهد مزدوج تنقسم ذاته 
بشكل مشابه للانقسام الحاصل بين 
الكتعون و اللأشهعور: و هكذا فمدى علي 
التمكوى الابساس لكتمنوية التسيل 
السينمائي» يكون هناك رغية لاشعورية 

نصل الآن إلى ماقد يكون أعقد 
المشاكل في تصور نظرية التحليل 
المشاهدة السينماتية. إذ إن نظرية السينما 
لا تنظر إلى المشاهد كشخصء كفرد من 
لحم ودم» يل كمركب مصطنع ينتجه 
ويفعله الجهاز السينمائي. يناقش 
المشاهد عادة على أنه وفتقتاء هن فى 
نفس الوقت «منتج» (كما في إنتاج 
الأحلام) و«فارغ» (يمكن لأي كان أن 
يحتله)؛ السينما «تركب» مشاهدها بشكل 
مما يؤزسخاطة متا بطلق ليده :القن 
التخييلي». ثمة ظروف معينة تكون فيها 
مشاهدة فيلم شبيهة بالحلم: نكون في 
غرفة مظلمة, تتقلص فعاليتنا الحركية. 
يزداد إدراكنا البصري للتعويض عن 
أنحواء السركة السش وذ ونون هذا 
يدخل مشاهد الفيلم في «نظام معتقدات» 
(حيث يتم تقبل كل شيء على أنه حقيقي) 
'وهي حالة شبيهة بحالة الحلم. يمكن 
للسينما أن تحرز أكبر قدر من التأثير 
على المشاهد ليس فقط بسبب الانطباع 
الذي تخلقه عنده بأن كل ما يراه حقيقي, 


بل وعلى نحو أدقء لآن هذا الانطباع 
ينتككف يفكم زوف الفله إذن 
فالسينما تخلق انطباعا بالواقعء إلا أن هذا 
«أثر» كلي . يحيط بالمشاهد و«يخلقه» 
بشكل ما وهو ما يتجاوز كون الفيلم 
مجرد نسخة عن الواقع. 

تذفئ كنار لمعنه العتم و فلن 
الفحلدل التفسى قوط عضا في الضمية 
بين الشخص الحقيقي ومشاهد الفيلم, 
لاجئةإلى عمليات اللاشعور فى 
وصقها لهذا التمييز. هناك ثلاثة عوامل 
تتحكم بالتركيب النقسي للمشاهد: )١(‏ 
النكوصء (2) التماهي الأوليء (3) إخفاء 
«علامات التلفظ» التي تطبع الفيلم 
بطابع المؤلف. أولاء تنتج ظروف حالة 
الحلم التي ناقشناها قبل قليل أيضا ما 
يسميه بودري «حالة من النكوص 
المصطنع»(7). تمثل حالة مشاهدة الفيلم 
الكلية الشبيهة بحالة وجودنا في 
الرحم؛ بالنسبة له. تفعيل رغبة 
لاشعورية بالعودة إلى حالة أولية من 
التطور النفسيء مرحلة تسبق تشكل 
الأناء حيث لم تكتمل بعد الانقسامات 
بين النفس والآخرء الداخلي والخارجي. 
ينظر بودرى إلى هذه الحالة:. التى لا 
تميز فيها لذات بين إدراك الشىء 
الفعلي وتمثيله عن طريق «صورة» 
تقوم مقامه؛ على أنها شبيهة بأولى 
مواحل الإشباع عن هليع حيف 
تختلط الحدود بينها وبين العالم. يقول 
بودري إن حالة السينما تعيد إنتاج 
الطاقة الهاوسية للحلم لأنها تحول 
الإدراك إلى شيء يبدو وكأنه هلوسة. 
لكنه يلاحظ فارقا مهما. في حين يقول 
فرويد إن الحلم قو «الهوس الهلوسي 
العادي» لكل فردء فإن بودري يشير إلى 
أن الفيلم يقدم «عصايا مصطنها دون أن 
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يعطي الحالم الفرصة بأي قدر من 
التحكم المباشرء(8). 

رغم ذلكء فكي يحصل ذلك الانزلاق 
من حالة الحالم إلى حالة المشاهد_ ‏ 
الانزلاق الذي يعرف الحالة الخاصة 
لمشاهدة السينما ‏ ولكي يتحول مشاهد 
الفيلم إلى موضوع لحلم شخص آخر 
(الفيلم, ينيغي إنتاج حالة يكون فيها 
مامد ء عكر عخوهية أن تشتخول 
فتاتقازناتة إلى ظك الفانتازيات التى 
تقدمها الآلة التخيلية»(9). وهذه حالة 
تكون قد أعدت عن طريق الاستعداد 
العالي للتاقي (وهي حالة أشيه بإيحائية 
التنويم المغناطيسي) الذي ينتتجه 
«النكوص المصطنع» للأثر التخيلي. 

يعرف ميتز التماهي السينمائي الأولي 
على أنه تماهي المشاهد مع فعل المشاهدة 
نفسه. ويطلق على المتساهد صقة «كلى 
الإدراك» ويقول إن المشاهد نفسه هو 
الذي يجعل الفيلم يحدث. لهذا السبب فإن 
«المشاهد يتماهى مع نقسه: مع نقسه 
كفعل إدراك خالص». لا يمكن للفيلم أن 
يوجد دون المشاهد(10). يعتير هذا النمط 
من التمافي «أوكناء لأنه هو الذي يشغل 
كل التماهيات القائوية مع الشخصيات 
والأحداث على الشاشة ممكنة. هذه 
العملية: التي هي إدراكية (يرى المشاهد 
الموضوع) ولاشعورية (يساهم المشاهد 
بطريقة فانتازية أى خيالية), تبنى وتوجه 
مباشرة عن طريق نظرة الكاميرا وما 
يقوم مقامهاء آلة العرض. من تلك النظرة 
التي تبدي وكأنها تبدأً من مؤخرة الرأس 
(من آلة العرض خلفنا في القاعة) ‏ تماما 
حيث تحدد القانتازيا مكان «بؤرة الرؤية» 
الكلية . يعطي المشاهد تلك القدرة الوهمية 
على أن يكون في كل الأماكن في نقس 
الوقت, تلك القدرة على الرؤية التي 
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تشتهر بها السينما(!١).‏ يصف بودري 
هذا الكرتتب مطريقة اكنقن تقنية :ولا 
يتماهى المشاهد مع ما يتم تمثيلهء المشهد 
نفسه. بقدر ما يتماهى مع ما يقدم 
المشهدء ما يجعله مرثياء ما يفرض عليه 
أن يرى ما برادء هذه بالتتحديد هى 
الوظيفة التي تحتلها الكاميرا كشكل من 
أشكال الإعادة»(12). 

يقول ميتز إن هذا النمط من التماهي 
ممكة لأن امساهد كان قد كفركن لهيذه 
السملي المكريدية السجعناة طون الراة: 
والذي تمت مناقش ته أعلاه. تصبح 
مساهمة مشاهد القيلم بتطور الأحداث 
ممكنة عن طريق تلك التتجربة الأولى 
للذات: تلك اللحظة المبكرة فى تكوين الأنا 
عندما يبدأ الرضيع بتمييز الأشياء على 
أنها مختلفة عنه. تماما كما يرى الرضيع 
في المرآة صورة مثالية لنفسه. يرى 
مشاهد الفيلم على شاشة السينما 
شخصيات مثالية أكير من الحياة نفسها 
يشجع على التماهي بها. أدركت نظرية 
القيلم بسرعة العلاقة بين الرضيع أمام 
المرآة والمشاهد أمام الشاشة: حيث يفتتن 
كلاهما بمثال مصور يعرض عن يعد. 
هذه العملية المبكرة من بناء الأناء التى 
تجد فيها لذات المشاهدة هويتها 
باستيعابها لصورة في المرآة. هي إحدى 
المفاهيم التكوينية في نظرية المشاهدة 
السينمائية المعتمدة على التحليل النقسى 
والأسساس الذج قشي غلنه داكن ه)] 
للتماهي الأولي. إذن» فجزء من فتنة 
وجاذبية السينما تأتي من حقيقة أنها في 
حين تسمح بضياع الذات الملؤقت (يصبح 
مشاهد الفيلم شخصاآخر). “فإثهافي ٠‏ 
تقين الوق خعؤة وخوه الذات تدعسيه : 
بعبارة لخر فإن مشافه القيام يضَمَع 
نقفسه ويحدها مرة بعد مرة- بإعادة 


تمثيل أول لحظة تخيلية للتمافي 
وتأسيس الهوية. ١‏ 

نذكر أو العتعسن الخال ف تركني 
المشاهد السينمائى هذا (يعد النكوص 
والتماهي الأولي) لها علاقة ب«التاليف» 
(من أى ماذا ينتج العالم السينمائي) 
وطمسه. فى مناقشتنا للمشاهد كحالم, 
ذكرنا أن عددا من الظروف تجتمع لإعطاء 
المشاهد الانطباع بأنه هو الذي يحلم 
بالصور والحالات التي تظهر على 
الشاشة. الحلم والفاتتازيا يشتركان مع 
التخيل من حيث إنهما منتجان خياليان 
تمتد جذورهما في الرغبة اللاشعورية. 
ونجد فرويد واضحا ودقيقا في 
اختضارة لوظنفة الذات الزاغية: وصابهب 
الجلالة الأناء بطل كل أحلام اليقظة وكل 
الروايات:(13). على أية حال فمن 
الواضح أنه بالرغم من أن الذات الحالمة 
هى «مؤلفة» أحلامهاء فإن الذات المشاهدة 
تسحب إلى عالم خيالي لا تنتجه هي 
نفسها بل ينتج من أجلها. يعمل القيلم 
علق إخقاء مؤافهوالحقيفي »شيعا 
بذلك المشاهد على سجن تبه في 
مشاهدة «حلم» شخص آخرء يتكون من 
قصة ناتجة عن رغبة شخص آخر. 

في حين أن الفانتازيات تنبع من الذات 
التي تنتجهاء فمن الواضح أن الفيلم 
ينطوي على عملية أكثر تعقيدا تأخذ في 
الحسبان الرغبات اللاشعورية لمخرج 
الفيلم ولمشاهده. أشرت قيل قليل إلى أن 
موقع المشاهد ينتجه «فضاء فارغ» بحيث 
فانتازياته مع الفيلم. يتم إحراز هذا 
التفاعل بتحويل شروط ما تسميه نظرية 
الفيلم «نظام التلفظ». مفهوم «نظام 
ويشير إلى موضع الذات المتكلمة. في كل 


مرة نتكلم هناك دائما البيان (ما يقال, 
اللغة نفسها) والعملية التى تنتج البيان 
(كيفية قول شيء ماء ومن أي موقع). 
تطبق نظرية الفيلم هذا المفهوم على 
السينما. هناك دائما في كل فيلم مكان 
للتلفظط .مكان ييبشداً مشة الخطاب 
السينمائي. ويعرف هذا نظريا على أنه 
«موقع»» ولا ينبغي خلطه بالشخص, 
المخرج., وهو يتعلق بتوزيع الرؤية (من 
يرى» ومن أين يرى). يربط ميتز عملية 
التاشظ دا مس قت ]اق النظطرة العتضيية 
الشهواني في الرؤية الذي تتأسس عليه 
السينما(14). طبقا للتحليل النفسي, قإن 
استراق النظر ينطيق على أي شكل من 
أشكال الإشباع الجنسي المستمد من 
الرؤية. ويرتبط عادة بزاوية رؤية 
مخفية. يوضح ميتز كيف أن فضاء 
التلفظ السينمائي يصبع موضع المشاهدة 
السينمائية: «إذا كان الفيلم التقليدي ينزع 
إلى إخفاء كل علامات ذات التلفظ: لكى 
يصبح بإمكان المشاهد أن يتخيل أنه هو 
تلك الذات» فإن المشاهد يبقى ذاتا غائية 
فارغة؛ مجرد قدرة على الرؤية»(15). 
لتحقيق نموذج ميتز في السينماء فإنه 
يستبدل التأكيد اللغوي بمقهوم للمتلفظ 
على أنه «منتج للتخيل»؛ لافتا النظر إلى 
الطريقة التي ينظم بهاكل مخرج 
سد عاق انان العسو تان 
سلسلة اللقطات التى تكون الانتقال بين 
ما ينظر (الكاميراء المخرج) وما ينظر إليه 
(مشهد الفعل). إلا أن عملية التنظيم هذه 
يجب أن تكون مخفية, ويتم إحراز ذلك 
بحجب أق تمويه الخطاب (الذي يكون فيه 
مصدر القلفكا من العاخسي: و تقطقة 
المرجعية هي الزمن المضارع؛ ويجري 
تفاعل بين الضميرين «أنا» و«أنت») لعي 


يقدم نفسه على أنه قصة (حيث يخفي 
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مصدر التلقظ, ويصبح زمن الفعل هو 
ماض غير محدد ينطوي على أحداث 
اكتمل حدوثها؛ ويصبح الضميران 
المتفاعلان هما «هو» و«هي»). يؤكد 
الخطاب على العغلاقة بين المخاطبي 
والمخاطبء في حين أن الخطاب يكون غير 
شخصي في القصة. لكي يأخذ المشاهد 
الانطباع 0 قصته هي التي تحكى, 
فعب أن نظيو أن الفشيل غلى القنافية 
يأني من لامكان. وحصيث إن التاريخ 
بالتعريف هى «قصة تسرد من لامكان» 
شودها ل أكدينتها يتلقاها لحن مان فاخ 
الأسلوب غير المركي الذي يخفيها «يرى» 
وكأنه «المتلقي الذي يحكيهاء(16). 


التحليل النطسي والتلطزيون 


تم شرح تموذج مساهمة المشاهد فى 
المجادلة في نظرية الفيلم العتعدة هلي 
التحطيل النفسي معقدة للغاية: كل جء 
منها يعتمد على الأجرّاء الألشرى. ته تشترك 
جملة كبيرة من العوامل في إنتاج مأ 
السيتمائية: ظسيفة التلفط الفبلمي. 
1 تربط المشاهد بالفيلم. | إلاأنه 
0 
الممكن تطبيق نطرية القيلم العتمدة علئ 
التحليل النفسي ببساطة على التلفزيون. 
لابد من تعديل تبصراتها وإعادة تشكيل 
عرضها لعلاقة المشاهد بالنص . ما يعقد 
هذه المسألة هو 0 اسات 


هذا المنظور. رغم وجود عدد كبير من 
الذزامنات النافة في الطفر نون مستجسيلة 
مناهج أخرىء فإن التحليل النفسي بحد 
ذاته لم يلق نفس القدر من الاهتمام في 
الدراسات التلفزيوتية. 

في البداية» إذنء لابد من إعادة التفكير 
بعلاقة التوازي بين المشاهد والحالم. 
بسبب عدم وجود «التكوص المصطتع». 
فإن التماهي الناجم عن استراق النظر لا 
يلعن دورا فاعلا: مضدن التلفظ فى ححالة 
التلفزيون هى في حالة انتقار وبالتالي 
فإن ظروف الخطاب تكون مختلفة. وكما 
سنرىء: فإن ثلائا من أهم الطرق التي 
يربط بها نص التخيل الكلاسيكي المشاهد 
بالنص -بنية وجهة النظر و اللقطة 
اللعتاككة والقمام الكاتوع كتفتسل: 
يساد تنظيمها. وتتعقد في حالة 
التلفزيون. كل مسا يتسقى هو «افتتان 
بالأجزاء». 

لنيدأ يعض الاختلافات الأكقر 
وضوحا بين الفيلم والتلفزيون من حيث 
الطريقة التي ينظم كل منهما نصوصه 
ويشغل المشاهد. إذ إن هذه الملامح 
ستقود إلى آثار وعواقب مختلفة جدا من 
منظور التحليل النفسي. د تتم مشاهدة 
الأفلام في مدرجات 5بيرة مظلمة 
وصامتةء حيث تنطلق أشعة ضوء كثيفة 
من الخلف إلى سطح عاكس في الأمام. 
في هذه الحالة ثمة جماعية مفروضة على 
الجمهور لأن على كل المشاهدين أن 
يكونوا موجودين جسديا في نفس الوقت 
في الفضاء المغلق للمدرج. على النقيض 
من هذه الحالة الشرنقية المؤطرة هناك 
الطبيعة الانتثارية المجزأة والمتنوعة 
اال قيال التلقؤزيوض :هذا لا قسوةن 
الظلمة: كما أنه لا يوجد حشد من الناس 
المجهولين. كما أشار رولان بارث (في 
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اعتباره التلفزيون «تجرية معاكسة 
للسيتماء): فإن موقع الاستقبال 
التلفزيوني هو المنزل: «الفضاء مآلوف, 
منظم (بالأثاث والأشياء المألوفة), 
ومدجن.. التلفزيون يحكم علينا 
بالانضمام إلى العائلة, التى أصبح هى 
إحدى آدواتها المنزلية»(17). - 

تعتمد السينما على «تحديق» المشاهد 
المستمر والمركز على تتايع قصصها على 
الشاشة. من ناحية أخرى فإن التلفزيون 
يتطلب مجرد «نظرة» من المشاهد. في 
حين تنتج هالة المشاهدة السينمائية 
افتتانا يشبه التنويم المفناطيسيء» فإن جو 
المشاهدة التلفزيونية ينتج أثرا معاكسا ‏ 
أذ الأخنؤاء تكون سخ حاء# عسادة فى 
المنزل» ف إن بإمكان المرء أن ينهض 
ويستديرء أن يفعل عدة أشياء في نفس 
الوقت: أن يشافد يشكل:مت قطع: أن 
يتحدث لمن حوله. أو أن يقرر أن يطفىء 
التلفزيون. وغالبا ما تقاطع القصص التي 
يسردها علينا التلفزيون الإعلانات 
التجارية, شارة المحطة التلفزيونية: إلى 
ماهنالك. إضافة إلى ذلك فبإمكان 
مشاهد التلفزيون أن ينتقل من محطة إلى 
أخرى على هوأه, مما يمكنه من مشاهدة 
عدة برامج في نفس الوقت. كما يعلق 
روبرت ستام فإن التلفزيون «ليس كهف 
أفلاطون لمدة ساعة ونصف, بل هو كهف 
إلكتروني مخصخصء عرض مصغر 
بالصوت والضوء ليصرف انتباهنا عن 
الضغوطات الخارجية والداخلية»(18). 

لقد وسعت التجديدات التقنية الفجوة 
في ظروف الاست قبال بين التلفزيون 
والسينما. الانتشار الواسع لتلفزيونات 
الجيب, كاميرات وأجهزة الفيديىء تجعل 
الصورة التلفزيونية متاحة بشكل كبيرء 
كما أن أجهزة التلفزيون الرقمية الحديثة 


تستمخ مشج زمر عش من يؤتامك 
تلفزيوني في وقت واحد. هذا ناهيك عن 
أن انتشار البث والاستقبال عن طريق 
الأقمار الصناعية والكييل واستعمال 
التحكم عن يعد يسمح بتعدد هائل 
للخيارات. ومما يزيد فى تعقيد حالة 
المشاهدة التلفزيونية هو أن بإمكانتا أن 
نشاهد أفلاما سينمائية على التلقزيون أو 
بوسشاطة القيدتى: 

السينم! والتلفزيون يستعملان تقنيات 
مختلفة. مما ينتج آثارا نقسية مختلفة. 
الفيلم هو شريط مستقل من الصور 
الثابتة التي تظهر وكأنها تتحرك عندما 
تعرض بتعاقب سريع على الشاشة. من 
ناحية أخرى فإن صورة التلفزيون 
المتحركة يولدها العرض المستمر لما أمام 
الكاميرا بوساطة شعاع إلكتروني. في 
هذه الحالة يحل محل الثيات المتقطع 
للصورة الواهدة لما لا كواكية من 
الخطوط الأفقية. والتي تخلق ما يسميه 
ستيفن هيث وجيليان سكيرى «حاضرا 
أبديا» يمكن داتما تغيره في نفس لحظة 
البث(19). تشجع الاختلافات التقنية بين 
الفيلم والتلفزيون وجود علاقات مكانية 
مختلفة بين المشاهد والصورة. الفيلم 
يكون دائما بعيدا عنا مكانيا (نحن نجلس 
«بعيدا» عته في المدرج), مما يجعلنا نحس 
بتعذر الوص ول إلى الصورة على 
الشاشة. جهاز التلفزيون يحتل مكانا 
قريبا منا فى الطرف الأخر من الغرفة, 
عند حافة السريرء فى راحة يدثاء أى في 
مكان آخر. وهكذا فإن شاشة التلفزيون 
تحتل جزءا أصغر وأكثر حميمية من حقل 
رؤية المشاهد وتيدى متاحة جدا (جهاز 
التلفزيون ملكية يمكن التحكم بها) خلال 
لحظات. وقد يكون هذا أحد أسباب عدم 
افتتاننا به بنفس الطريقة. فى الواقع, 
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لأننا «نذهب» إلى السينما بينما «يأتى» 
التلفزيون إليناء يمكن أن نت حدت عن 
نوعين مختلفين تماما من الاقفتتان 
والانغماس. فى السينما.ء المشاهد هو 
لهبأن يكون في كل مكان في نفس 
الوقت- 

إن خاصة «المياشرة» هشذة هى التى 
تمكننا من [نجاد بعض الفروق الجوهرية 
في المتحعلمل التفسيى ين السحييما 
منا من حيث الزمن (أي شيء تراه على 
الشاشة يكون قد حدث فى وقت لم 
نشهده)؛ في .حين أن التلقزيون؛ بقدرته 
على تسجيل وعرض الصور في تقس 
رقت تن امسا نيا قي لحا | جنانه) 
بالحاضيء بدالآن وهنا», على عكس 
«هناك وعندكذ» التى تقدمها السينما. هكذا 
الشكل «الحاضر» الممين ادعاء التلفزيون 
الضمتي بالبث الحي المباشر هو الذي 
تعبير هيث وسكيرو؛ فإن صورة 
التلفزيون المنتجة إلكترونيا؛ والمصاغة 
بالزمن المستارع: تويعي اروز ب سي 
التلفزيونية.. هى أئها «مباشرة». وأنها 
موجهة «لي»(20). يقدم التلفزيون نوعا 
من «الحاضر المستمر» يخلط اللزمن 
المباقنر لعرضى الضدورة مع الوقت الذي 
نارت فيه الأجدات قفلاً. 

لق انامس كه من لتقا وسعويالة 
الباشرة فى البث التلفزيونى: هيث 
وسكيرى فيما يتعلق بالبث المباشرء 
ومناقشة جين فوير للبث التلفزيوني 
المباشو[01). سواء كان عرض التلفزيون 


ابرملان 


حيا أو مسجلاء فإن معظم يرامج 
التلقزيون من برامج الأخبان والمقائلات 
إلى المسلسلات والتمثيليات الكوميدية ‏ 
تخلق انطباعا بأننا نشاهد الأحداث حين 
حدوثها. يصرف النظر عن الشكل 
التلفزيوتى: فإن «الحضور المباشرء 
يخلق وهما بالواقع يقدم مباشرة 
للمشاهد (رغم أن هذا لا يتطبق تماما على 
العلستلات القع تشعة السسيتما إلى ين 
8 : 

وهكذا فإن التلفزيون يستيدل حالة 
الحلم السينمائية بالحيوية والمباشرة, 
وحالة النكوص إلى الماضي بالآنية 
والشعور بالحاضر. مشاهد التلقزيون 
ذاهل. مشاهد يتطلب انتباهه المتقطع 
والمتنوع أشكالا من التماهي أكثر تعقيدا 
وانتثارا. كما رأينا فإن السيتما تؤسس 
تماهنها الأ ولى غلنى اتساد نظرة المشاهد 
بالكاميرا. التلفزيون يحطم بنية استراق 
النظر التي يتميز بها التماهي الأولي ‏ 
ليس هناك موقع للكاميرا يمكن شغله 
بنفس الطريقة. لكن إذا انتدشر موضع 
الكاميرا فإن الاستراق يبقىء بل إنه يزداد 
ويتضخم حيث إن النقطة التي يركز عليها 
تتعين وككهو ل بانتتفوان اله المقناهدة 
المتتقطعة للتلفزيون توسع الرؤية 
الأحادية فى السيتماء مقدمة بدلا من ذلك 
عددا كبيرا من حالات التماهى الجزئية, 
ليس مع الشخصيات بل مع «الرؤى». 
ولهذا قإن الرغبة بالرؤية والرغبة 
بالمعرفة التي يصاحبها في السينما 
تكدورى الشاسس: تتتموى ومتكلف فى 
الممز يون الكعة عمد من استقراق 
النظر لم تعد مقيدة بموضوع واحد بل 
تدور وتتحول في تبادل مستمر. 

ينيفي أن نذكر أن الفروق ات في 
التحليل النفسي بين الفيلم والتلفزيون 


تنبع أصلا من اختلاف التقنيات. عندما 
نتفحص التلفزيون بدقة نجد أن هناك 
إمكانية لوجود عدد من زوايا النظرء ليس 
لكاميرا واحدة بل لعدة كاميرات. وجود 
ثلاثة نماذج من زوايا النظر لكاميرا 
التلفزيون تجعل من المحتم أن يكون 
«المشاهد المركب» في التلقزيون مختلفا 
عنه فى الفيلم. تأمل مثلا فى زوايا النظر 
الختلفة فى نشزة أخيان بسيطة تر 
مذيع الأخبار وهى يقدم تقريرا «حيا» من 
مراسل في موقع الأحداث. ثم ترى 
المراسل يخاطبنا مياشرة. خلال عرض 
المراسل؛ قد نعطي زاوية رؤية أخرى 
عندما نرى الفيلم الذي يعرض الأحداث 
التى بصقها المراسل. قد يتعدد عدد 
«الزواياء أكثر من الأخبار الأكثر تعقيدا: 
صور ملتقطة من طائرة مروحية. تقارير 
«حية» تثرافق مع لقطات التقطت قبل 
أشهرء لقطات صورها شهود عيان, 
إلخ(22). وهكذا فإن التلفزيون يولد تنوعا 
في المناظر ومواضع الكاميرا التي 
نتماهى معها. 

يختلف الباحثون حول كيفية تأثير 
تعدد وتشتت نظرات التلفزيون على 
علاقة المشاهد بالتلفزيون. يناقش جون 
كوفي هذا الانتثار ليس فيما يتعلق 
بمواقع الكاميرا بل من حيث تشتت 
انسياب البث التلفزيوني. كل وحدة 
متتردية: كل «دزاماء صفيرة (وهذا 
بتكن غذامنى متخ هلف فالإفلانات: 
موجزات الأنياءء وما إلى ذلك) تقد 
للمشاهد إحساسا مؤقتا بالتماسك ثم 
يقطع هذا الإحساس بالانتقال إلى الجزء 
التالي من البرا مج (23). إلا أن روبرت 
ستام وميمي وايت يستنتجان أن 
الكلفؤيون يفععل التكنى :تناكنا لفقا 
لستام فإن تنوع نظرات التلفزيون يعطي 


المشاهد إحساسا مثيرا يأنه فى كل مكان 
في نقس الوقت. يمنح المشاهد إحساسا 
بالقوة البصرية والمعرفة الكلية(24). 
تعتقد وايت أن مزج التلفزيون المستمر 
للبرامج المختلفة (واقعية الأحداث الفعلية) 
في كل مستمر متكامل. وتقول إن 
التلفزيون يخاطبنا كمشاهد مثالي: مقدما 
لنا دعالما شمولياء مستمراء ومعرقا 
لنفسه:(25). ويضيف لين جويريش 
الاستهلاكية والميلودراما إلى معادلة 
الشناهنة اللفودونية مفتنا هذا التفافن 
ببعد اجتماعي. ومن وجهة نظرها 0 
التلفزيون يجذينا كلنا إلى رابطة مشتر 
هي الاستهلاكية, وؤيسيب موقعه في 
المنزل فإنه يجمع السلبية إلى المنزلة في 
أكثر أشكاله انتشارا وهو الميلودراما(26). 
رغم ذلك فإن ما يربط التماهي الأولي 
بجهاز إنتاج السينما ليس ببساطة هذا 
الآثر الموحدء هذا التماسك الخيالي. كما 
كنا قد رأيناء فإن العمليات السينمائية 
للتماهي ترتبط بجهة التأليف, لأن 
المشاهد يتخذ الموقع, «النظرة»» التي 
يقدمها له مخرج الفيلم. مفهوم التأليف 
هذا غير موجود في التلفزيون:. حيث 
عمليات البرمجة العملية تجعل هذه 
المركزية مستحيلة. آلية عمل التلفزيون 
تفرض علينا إعادة تعريف فكرة «المؤلف» 
امهيا مهدر التلفظلء ف التلقن يوتن: 
كيف يمكن أن نتحدث عن «منتج التخيل» 
في التلفزيون؟إذا كنا نشارك المخرج في 
الفيلم رغبته اللاشعورية: فرغبة من 
نشارك في التلفزيون» وكيف يخاطبنا 
«المتلفظ التلفزيوني» بشكل يختلف عن 
طريقة مخاطبة «المتافظ السينمائي»؟ 
نتذكر أن في نظرية التلفظ السينمائي: 
يمتلك كل مفخرج «نظرة»: (ما كراة 
الكاميرا) ثم يحيل هذه النظرة إلى 
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شخص آخر. يمكن أن نرى في لقطة ما لا 
يمكن لأية شخصية قى الفيلم أن تراه» 
وفى لقطة أخرى أن نرى «فقط» ما تراه 
شحهيية مسن هذا ما عضر تظح القافط 
عل مدص تق لبرزية الكافة على 
العكس من ذلك في التلفزيون تكون 
النظرة أكثر شمولا وانتثارا. قي كثير من 
الأشكال التلفزيونية ‏ يرامج المسابقات» 
محددة بنظرة شخصية معينة. لكن حتى 
أكثر تعقيدا هل يكون المصدر التلفظي هو 
كاتب المسلسل مثلاء يكون نظام النظر هذ 
أكثر تعقيدا. هل يكون المصدر التلفظي هو 
كائب المسلسل أم مخرجه أم المخرج المنفذ 
آم المنتج آم من؟ وما هى علاقة شركة 
الإنتتاج ومسؤوليها بمفهوم رغية 
المؤلف؟ 

إذذ: سكن ففظ القول ]إن النظرة الي 
تحوم فوق النص التلفزيوتي منت كرة 
وغير مجسدة ويالتالى يصعب تحديدها. 
يتبنى هيث وسكيرى وجهة النظر القائلة 
إن التلقزيون يركب حالة من النظر يحد 
ذاته يصرف النظر عن أي فرد بعينه 
«من يتحدث» (أى «رغبة من يتم التعبير 
عنهناء) فى .حالة التلفظ السيتمائي هي 

يمكن إن كتهب هذه المستالة أكفرنإذا 
نظرنا إلى بعض اكلأحظات التى آبداها 
المخرج الفرنسي جان ‏ لوك جودار. في 
فيديى بعنوان (اللين والصلب/ 1985), 
يناقش جودار وشريكته في العمل» آن 
ماري ميفي أعمالهماء الفرق بين السينما 


اسان 


مقاطع من أقلام هوليوودية وبرامج 
طفزؤيوتية عند نقظة قتري الخوناية: 
يتحدث جودار عن عمله كمخرج وعن 
إحماطاته فى التلفزيون. إذا نظرنا إلى 
ملاحظات جودار في ضوء نظرية الفيلم 
نيف يتلق بالتافظ وبِالتغيوات التي 
تغرضها بثية التلفظ المختلفة فى 
التلفزيون ‏ فإنها ستكون مفيدة في هذا 
الأطان. التلقظ فينو موقط بالمولقه 
مايخلق الفرق بين الاثنين هي فكرة 
اللاشعور كمصدر إنتاجي . يقول .جودار: 

«أنا» تطلق نفسها باتجاه الآخرين: 
باتجاه العالم.. لقد أظهرت السيتما ذلك 
بشكل واضع, أك كر من كل الأشكال 
الأضخضرى.. يمكن للدأنا» أن تطلق, أن 
فإن التلفزيون لا يمكن أن يطلق شيتا إلا 
«نحن»: وهكذا فلا تعرف أين تقع الذات. 
فى السينماء وفى مجرد فكرة الشاشة 
التلفزيون. فأنت متلق, تخضع له 
وتصبح أحد رعاياه. 

فرق آخر يرتبط جزثئيا بقضية التلفظ 
هذه هو قرق يتعلق ب«النص». وينطوي 
على شكل ومجحتوى «السينما 
الكلاسيكية». التى تهدف إلى بتاع عالم 
خيالي يقدم فيه وهم الواقع عن طريق 
الاتسياب السثهر الذى يحتقه المونتاج 
المتقن. بشكل أساسى ليس هناك في 
التلفزيون ما يوازي الفيلم الرواتي. حتى 
المسلسلات والأفلام المصورة خصيصا 
للتلفزيون فإنها تتميز بالتجزىء., التنوع, 


ومقاطعات الإعلانات التي تميز 
التلفزيون. في نفس الوقت فإن الشكل 
العلسل للم وباس لاف يعض انا 
سنتعرض للإحباط دائما في رغبتنا 
بالانغلاق السردي. في التلفزيون» يعاد 
تنظيم حاجتنا للاكتمالء يتم حل بعض 
عادو قحي وكا مظوككة مشي زاتما 
باستمرار النص. على سبيل المثال» ففي 
حين تقود أفلام هوليوود غالبا إلى 
الزواج (حيث ينظر إلى الزوج على أنه 
مواز للاكتمال أو الحل): فإن الزواج في 
كثير من المسلسلات هو تمط أساسي 
لإظهار التتعقيدات والمشاكل بدلا من 
الحلول(28). وهكذا فإن الحركة الدائرة 
القاة 2 والتذوعة انهذا التمط من الجرا 
تحبط رغبتنا بالانفلاق, إذ إنها تجعل 
الانقطاع في صلب البنية الخطابية. لذلك: 
وحتى في أكثر أشكال التلقزيون قربا من 
السينماء فإن آلية التلفزيون تنظم عملية 
المشاهدة يشكل مختلف تماما. 

أخيراء أحد أهم الفروقات يين الفيلم 
والتلفزيونء عندما نحللهما من وجهة 
نظر التحليل النفسيء يتعلق بالطريقة 
التي تتم بها عملية التماهي من خلال بنية 
وجهة النظر واللقطة المعاكسة. تاريخياء 
ايع السيتها طريقفها الخاسة فى يناة 
بواقعية» خافن مهاه ونا متشاهوها 
أيضا عبر المونتاج, ربط لقطة بلقطة في 
تصوير العالم الخيالي. إن فيلما من أقلام 
هوليوود يتكون من آلاف القطع الفيلمية, 
آلاف اللقطات. عشرات «النظرات». مشهد 
لمحادثة واحدة قد يتطلب عددا كبيرا من 
اللقطات وعدة تموضعات للكاميرا. قد 
تصور الكلمات التي 3 تقولها شخصية َُ 
حوار في يوم والكلمات التي تقو 
الشخصية الأخرى في يوم تال 000 
يتم تصوير شخصية «كلوز ‏ أب» وهي 


تقول كلماتها لشخصية أخرىء قد لا 
تكون الشخصية الأخرى موجودة في 
موقم التضصوير بالاسناس :لقن ممت 
سينما هوليوود استراتيجيات مفصلة 
للتأكد من أن المشاهد يرى تشايعا من 
اللقطات المتفردة التى تيدى كلا متماسها. 
إضاقة إلى ذلك: فإنها تنتج هذا التماسك 
في حين تخفي الاستراتيجيات التي 
أحرزته. يسمى المونتاج الهوليوودي 
أحيانا المونتاج «غير المرثي»» لأننا لا 
نفترض أن نلاحظ شعوريا الانتقال من 
لتحي حظرة: إلى امرض وسيم 
الطريقة نساق إلى الاعتقاد بواقعية العالم 
المركب. من جديد. تبقى بد «المؤلف», 
القوة التي تنتج النظرات التي نشاركه 
فيها وتريطها ببعض في كل متجانس, 
تبقى هذه اليد خفية في حين نسحب نحن 
إلى المشهد «الواقعى» الذي يتطور أمامنا 
على الشاشة. 20 

فى الغالب تتأسس قدرة المشاهد على 
تركسن سان ودكان عققيي عل در 
النظرات: عرض مركب للنظرات: )١(‏ من 
المخرج/ المتلفظ/ الكاميرا باتجاه الحدث 
الفيلمي (المشهد الذي تراقبه الكاميرا), 
(2) بين الشخصيات في العمل التخيلي؛ 
و(3) عبر حقل الرؤية من المشاهد إلى 
الشاشة . نظرات يمكن أن تربط المشهد 
يبعضه وتربط المشاهد بالفيلم. حجر 
الأساس فى عملية ربط نظرة الكاميرا, 
كظرة الكمتخكبدة نظلرة الستحمميات: 
ونظرة المشاهد مع بعضها يتكون من 
اللقطة المعاكسة ولقطة وجهة النظر؛ هذه 
هي الوسائل الرئيسة التي تتم من خلالها 
«النظرةة فى التخدل السيتمائى وتشارك 
من خلالها في تجارب الشخصيات. 
تعاقب اللقطة/ اللقطة المعاكسة شائع في 
مشاهد المحادثات: حيث النظر من فوق 
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كتف الشخصية أو من موقعها يمكننا من 
رؤية إلى من تتحدث الشخصية أو إلى 
هن تسكمع .اللقظة العاكسة التى كوهد 
من خلف أو من جانب الشخصية الثانية 
ترينا التشخصية الأولى. فى لقطات 
وجهة النظر. تصبح نظرتنا نحن هي 
نظرة شخصية معينة ‏ نوضع في الموقع 
البصيري للشسحفحية وترى عالم القيلم 
من خلال عينيها خلال اللقطة. في كلتا 
الحالتين؛ يتماهى المشاهد مع شخص 
يكون خارج الشاشة: شخص «آخر» 
غائب وظيقته هي الدلالة على فراغ يمكن 
لله واس همان وده عل كنات المكليل 
النفسيء فإن المشاهد يقحم في منطق 
مشاهد/ مشاهد يبعث فيه بنى 
فانتازيات لا شعورية معينة مثل المشهد 
الندكي («سيتاريو زؤية» بدكية يكون فيها 
الطفل غير المرئي يراقب عملية جماع 
أبويه). تقترح نظرية الفيلم أن اجتماع 
الرؤية والرغبة هذا يضع القاععدة 
للمقارنة بين مشاهدة الفيلم والفعالية 
اللاشعورية. 

لذلك, ففي السينماء تمكّن بنية اللقطة 
المماكسة المشاهد من أن يصبح وسيطا 
غير مرئي في تراشق بالنظراتء أن 
يصبح مساهما تخيليا في فانتازيا الفيلم. 
من لقطة لشخصية «تنظر» إلى شخصية 
أخرى «ينظر إليها», تربط ذاتية المشاهد 
بالنص. على آية حال: فإن وضع المشاهد 
في موقع مسترق النظر المثالي هذا يتهدم 
تماما في التلفزيون. في الغالب لا توجد 
في التلفزيون تلك البنية من اللقطات التي 
تستجيب للقطات المعاكسة. وهكذا فإن 
المعاكسة في السينما بالاشتراك مع نظام 
وجهة النظر لربط المشاهد في موقع 
يتميز بالتماسك والتاهمة التخيلية: 
يكون الأثر معكوسا في التلفزيون. 


تمنقع عمارة يذو" اللقان كد سيت 
«رفض» عملية الربط تلك. 

كماسنرى, حتى بنية اللقطة 
المعكوسة, قوام المسلسلات ‏ التي يكون 
فيها تيادل الحوارات هو الآأساس الوحيد 
للدراما -تتغير بشكل جذري في 
التلفزوون تسيب القجزء والانثثار اللدين 
ناقشناهما قبل قليل(29). استعملت 
عملية الربط هذه قي السينما تقليد ما 
أسماه نويل بورش «أعظم أسرار» 
السينما ‏ والذي يربط فيه الفضاء المجزأ 
بؤساطة الوتتاج العفاظ على استعرازية 
وهمية تخيلية إلا أن التلفزيون لا يحتاج 
إلى مثل هذا التخفي(30). في الواقع فإن 
التلفزيون يزدهر على عكس هذا الأثر 
عافن : المنفناط على الكقارة فى كيال 
تداول دائمة وتأجيل الفانتازيا إلى ما 
لانهاية. المسألة فى المسلسلات ليست 
كسالة وماق فتوساء نماك : إخفاء 
المشاهد لا يتحرك أبدا عير الفضاء. 
وليس هناك أيضا تمييز صارم بين 
هدام العمل الشكف و خناء الحياة 
اليومية. الطريف أن جاذبية التلفزيون 
تصبح أكبر بسبب سهولة الانتقال من 
«عسالم» إلى آخر. على نحى مماثل. فإن 
الاعتقاد بكلية تخيلية أمر غير ضروري» 
إذ إن ما تحرزه اللقطة المعاكسة في 
المسلسل هو أثر مختلف تماما. تصبح 
طبيعة انشغال المشاهد على شكل انتقال 
من موقع مؤّقت إلى آخر بشكل دائمء بما 
يتناسب مع خاصية «اللفتة» التي تميز 
التلفزيون. النظرة ليست مركزة كما في 
فيلم كلاسيكي لمخرج مثل الفرد 
هيتشكوك أو فريتز لانج مثلاء ليس هناك 
تلفجل لمسحويل الخطاب إل هنا نحو أنة 
قسة تولد تفسيها: 
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محمد عزام 


(الظاهراتية) مدرسة فلسفية نشأت في 
ألمانياء بسبب التفكير في أصون العلم. 
وارتكزت على مذهبي (التصورية), 
و(الواقعية) اللذين يعودان في تحليل 
المعرفة الى طائفتين من العناصر: إحدافما 
تشمل عنتاصر محهحسوسة هي (مادة) 
العلم, والأخرى تشمل (صورة) العلم, 
وترى التصورية أنها حاصلة في العقل 
انكر مدمكتما ترى الوافتعنة أكهها اسه فى 
الفكر بفعل قوانين التداعي. حيث تفصل 
التصورية بين صور المعرفة وعلم النفس 
المكتسب بالحس الباطن, بينما تجعل 
الواقعية من حالاتنا الباطنة موضوع علم 
النفس. 

وقد احتلت الظاهراتية مكانتها الفلسفية 
بعد الحرب العالمية الأولى» حيث انتشرت 
سؤلفات المفكن الا ناقى ابموته خوتيول 
ل8.811551881 (1859 -1938) الذي وضع 
ككان (تامئلات ذيكارتية: أو اللسخل الى 
الفينومينولوجيا) 1931 وفيه يحدد مبدأين : 
أحدهما (سلبي). يقرر فيه أنه يجب التحرر 
من كل رأي سابقء ياعتبار أن ما ليس 
مبرهنا فلا قيمة له. وهذه الحالة تشبه 
حالة الشك الكلي عند ديكارت: مع ارق 
هو أن هوسرل لا ينكر العالم الخارجي ولا 
يرتاب في وجودهء ولكنه يمضعه بين 


المامه 


قوسينء لكي يحصر نظره في الخصائص 
الجوهرية للأشياء. 

والمبدا الثاني (الايجابي)؛ عند موسرل, 
هى ما يدل على ماهية الموضوعء حيث 
يرى وجوب الذهاب الى الأشياء نفسها 
وهى المافيات الشائقة المدركة يكدس 
امن 

وكثيراما كان هوسرل؛ مؤؤسس 
الفلسفة (الظاهراتية), يتلفت حوله,. وهو 
يلقي محاضراته: ويقول (إن الظاهرة) هي 
مانراه حولنا.. وإنها الخطوة الأولى 
الحقيقة التي تقيم عليها عقول الناس 
معرفتها بكل شيء». 

وأهم النتائج التي حصلت عليها 
الفلسفة (الظاهرية) هي إيجاد الصلة بين 
الذات والموضوع. ونزعتها العقلية تعكس 
بالنسبة الى التجارب التي تظهر هي 
نفسها فيها. الوجود (الظاهري) ليس هو 
الوجود الخالص: وإنماهو (المعنى) الذي 
نستشفقه في نقاط التصطمع الخاصة بين 
تكاريناو تحاري الأخرين 

وكشن عضافف الفلسفة (الظاهراتية), 
زمنياء قبل الفلسفة الوجودية. وأول 
فيلسوف وجودي تتلمذ على هوسرل 
(الظاهراتي) هى الفيلسوف الألماني مارتن 
هيدجرء كما تتلمذ عليه من الفرنسيين 
ميرلى بونتي. 

وقد أصدر ميرلى بونتي نامآ .1 
)196١  1908(‏ كتابه (ظاهراتية الإدراك) 
5 وفيه يحدد (الظاهراتية) بأتها 
تقتصر على استقبال الحقائق التي تنعكس 
على الذات» وأن 00 
لا تتخطاه الى ميدان الحكم أو التقييم. 
والعالم الخارجي ليس ما نفكر فيةء وإنما 
هو العالم الذي نحياه. 

ويرى ميرلى. بونتي أن (الوعي) هو 
العلاقة الموحدة بين الذات والموضوعء وأن 


اللغة فعل قصديء رافضا بذلك الاعتبار 
البنيوي للغة على أنها كيان ذاتي مستقل, 
والاعتبار السلوكي للفة على أنها علامة 
لأتشطة المتحدث الذهنية, والاعتبار المثالى 
للغة على أنها إشارة لفكر المتحدث. 22 

وبما أن اللغة فعل قصديء فهي فعل 
إيمائي. ليست علامة لأحد المعانيء ولكنها 
تجسيد وحلول للمعنى. ويذلك ل ينتطع 
الإنسان أن يجر (البناء) اللغوي ويعثر 
على (المعنى) في مكان آخر. وبهذا يركز 
ميرلى يونتي إنتاجه على (المعنى) الباطني 
(المحايث) في البناء اللغفوي, ويفسره في 
ضوء طبيعته الحقيقية من حيث هو تعبير. 


١‏ نظرية التمسير: 


(الهرمينوطيقيا) نعأتناعمعصممعط 
مصطلح فلسفي. مأخوذ من الفعل 
اليوناني لتناع رع مطل ومعناه (يفسر):, 
فهو قديم, بد استخدامه في دوائر 
الدراسات اللاهوتية, ليشير الى مجموعة 
القواعد والمعايير التي يجب أن يتبعها 
المفسر لفهم النص الديني. ويعود هذا 
المصطلح الى عام 1(!6454) وما يزال 
مستخدما حتى اليومء في الأوساط 
0 وتستانتية. 
.وانتقل الى دوائر أكثر اتساعاء 
0 0 العلوم الإنسانية: كالتاريخ 
وعلم الاجتماع والانثربولوجيا وفلسفة 
الجمال والأدب والنقد الأدبى.. 
وتتناول (الهرمينوطيقا) الآدبية تفسير 
النص الأدبي: من حيث طبيعته؛ وعلاقته 
يمبدعه؛ وبالتراث. بعد أن أصبحت 
مجموعة من القواعد التي تحكم عملية 
تأويل النص الأدبيء وتشير الى جهود 
خصبة من أجل تأسيس (نظرية التفسير) 
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في الآدب. ذلك أن فهم الأدب يجب أن 
متوكن علي اسان من انظلمة [ولية شافلة: 
ليست تأملا مجرداء ولا سعيا الى عمليات 
خيالية بعيدة عن وجودناء وإنما ينبغي أن 
يكون التفسير الأدبي مواجهة تاريخية, 
تنشأ عنها تجربة وجود في العالم. وهكذا 
تبدو (الهرمينوطيقا) نظرية القواعد التي 
تحكم التأويل: وتفسر النص الأدبي» وهي 
نظرية القواعد التى تعالج عملية فك 
(شيقرة) العمل الآدبي. وتبدأ من (المعنى 
الظاهر) للنصء لتنتهي الى (معناه الباطن) 
أى الضمني.. 

ويضع شلايير ماخر عاعقم ءزواتاءة 
قواعد لفهم النص الأدبي» معتمدة على 
أمرين: اللغويء والنفسي؛ حيث يحتاج 
اللفسرء للنفاذ الى (معنى) النصء الى 
موهيتين: لغوية, ونفسية . ذلك أن الموهبة 
اللغوية وحدها لا تكفىء لأن المرء لا يمكن 
أن يحيط بالإطار غير المحدود للغة, كما أن 
الموهية في النفاذ الى الطييعة البشرية 
وحدهالا تكفيء لذلك لابد من الاعتماد 
على هذين العلمين : الألسنية, وعلم النقس, 
من أجل تفسير النص الأدبى. 

ومن الطبيعي أن يبدأهذا التحليل 
بالمستوى اللغويء وذلك بعد الإحاطة بكلية 
النصء ثم التدقيق في عناصره الجزكية. 
وهذا يعني أننا ندور في دائرة لا نهاية لها 
هي (الدائرة الهرمينوطيقية). أي أن عملية 
تفسير النص تبدأً يينية النصء لتذتهي الى 
(وحداته) اللسانية الجزئية؛ ثم تعود الى 
(البينية) الشساملة: في تردد متناوب, 
وبالمقايل فإن هناك مراوحة أيضا بين 
اللغوي والنفسي.. 

وهذه (الدائرة التأويلية) تعني أن عملية 
فهم النص و لاسي ان سان سميلة: 
وإنها مركية. تترك للمقسر أن سيدأ من أية 
نقطة يشاء. ولكن بشرط أن يقبل التعديل 


الأتمتكتير وقة] ا سشهن عنة جف فى 
جزئيات النص وتقاصيله. ١‏ 

ويدرك ماخر أن نظرية التأويل» رغم 
كل التقدم الذي أحرزتهء ماتزال بعيدة عن 
تحقيق غايتها القصوى.ء وذلك لاستحالة 
أي تفسير فى استهلاك كل إمكانيات النص 
الأدبي. وأن كل ما ييطمح إليه المفسر هو أن 
يصل الى أقصى طاقته في تفسير النص 
الأدبى. 


2 تجربة الحياة: 


يبدأويلهلم ديلتي (9111833!) من 
حيث انتهى شلايير ماخرء فيؤكد أن 
مبادئ (الهرمينوطيقا) يمكن أن تنير 
السبيل الى نظرية عامة فى (القهم).؛ ذلك 
أقصى أشكال اكتماله فى هذه الأعمال. 
وبذلك تأخذ (الهرمينوطيقا) بعدا جديدا 
م ا تو ع امو 
(للغة) 0 يخرج يوساطكها 1 
الذاتية الى الموضوعية. 

هكذا تقوم (عملية الفهم) على نوع من 
والتجربة الموضوعية المتحلية فى الآأدب» 
ل ا د 
الفهم من خلال معايشة هذه التجربة التي 
يعبر عنها النص الأدبي. وقفي هذه المعايشة 
يثير النص في قارئه؛ عن طريق التخييل, 
أفكارا وأحاسيس ذاتية: متعلقة بالنص,2 
حيث تغتني تجربة النصء وتثرى التجربة 
الذاتية. وتنفتح التجربتان على آفاق الممكن 
والمحتمل. 


اريت 


فى هذا التأويل» كائنا تاريخياء وكما أن 
الخاريع لمن مسق كانضانفن الماضنى» 
وإنما هو متغيرء يفهمه كل إنسان وكل 
عصرء في ضوء جديدء فكذلك يتغير فهم 
الخصورص الآدبية, القديمة والحديئة, 
ويتطور. حسب (تجربة الحياة) 
المعاشة(2). 

وهكذايرفض ديلتي فكرة (المعنى) 
تبدأ بالتجربة الذاتية في لحظة معينة من 
الذون وإساان كتريكنا. هن تقبتها عدي 
وتكتسب أيعادا جديدة: من خلال الأفاق 
الجديدة التى تفتحلهاالاحتمالات 
والإمكانيات, فإنها ‏ أيضا ‏ قد تغين, مرة 
أخرىء قهمنا للعمل الأدبي. ومن هنا يمكن 
القول إن (المعنى) في الأدب أو في التاريخ 
ليس شيئا موضوعياء ولا شيكا ذاتياء 
دائم, تبعا للزمان والمكان. 

والواقع أن ديلتى قد استفاد من جهود 
شلايير ماخرء وطورهاء وأضاف إليهاء 
ولفت الانتباه الى (تجربة الحياة) عند 
المفسر. ولكنه _بالمقايل . ضحى بذاتية 
من فلسفته (الحياتية) التي يحاول أن 
يكيم دواسطتهاء أنساها موضوعنا التلوع 
الإنسانية. يختلف عن الأساس الذي بنى 


3.التجرية الوجودية: 
تآثر بمقولات ديلتي: (تجربة الحياة): 


و(دور المفسر في عملية الفهم) كل من 


مارتن هيدجرء وهانز غادامر. 


أماالمفكر الألماني مارتن هيدجر 
:1.1918 المولود عام 1889 قهىو 
بالجفاف. ورغم أنه زعيم الوجودية 
الآكاتية, فاته أيضنا زعي (الفلشفة 
الظاهراتية). وهو تلميذ مخلص للمفكر 
الألمانى إدموند هوسرل - 

وقد أقام هيدجر فلسفته على أساس 
(هرمينوطيقي), في محاولة للبحث عن 
منهج يكشف عن الحياة نفسها. وقد اعتبر 
(الهرمينوطيقا) هي (الظاهراتية) نفسهاء 
وأن مهمته هي إقامة (هرمينوطيقا) 
للوجود نع أن عاد الى الأعبل النوناتي 
للمصطلح تنإ0000158:ممعدام ورأى أنه 
يتكون من حجزتين 16101101011أم و5مع108. 
ويشير الجزء الأول الى مجموع ماهو 
معرض و(ظاهر). وهذا الظهور للشيء 
نجعانا تتعامل معه عل أنه ظهنور للشيء 
كما هوء وليس عرضا من أعراض الشيء, 
أى إشارة الى شيء آخر وراءه. قوجود 
الشىء. أو تجليه للإدراك هو ماهيته 
الأصلية. وهكذايرى هيدجر أتنا لستا 
الذين نشير الى الأشياء أو ندركهاء وإنما 
الأشياء هى التى تكشف لنا عن نفسها. 

وفي تحليله للجزء الثاني من المصطلح 
يرى هيدجر أن 10805 لا يدل على الفكر, 
بل على الكلام: وأن الأشياء تكشف من 
خلال نفسها من خلال اللغة/ الكلام. 
واللغة ‏ عند هميد جر ليست أدأة للتوصيل 
الى الآخرء أو للتعبير عن الذاتء وإنما 
(اللغة) هي التي تتكلم من خلال الإنسان, 
وان الإنسان يفهم من خلال اللغة التي هي 
ظهور العالم وانكشافه بعد الاستتار, 
وهي التجلي الوجودي للعالم, وليست 
وسيط بين العالم والإنسان. ذلك أن 
العالم؛ عند هيدجرء ليس مجموعة من 
(الكليات) المنفصلة: وإنما هو مجموعة من 
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(العلاقات) التي تعلو على الذاتية وعلى 
الموضوعيةء وأن الإنسان ‏ وحده ‏ هو الذي 
يمتلك العالم, بمعنى أنه يعيش فيهء وليس 
معدن أن العاله توجد من خلال الأدرالكة 
الإنسانيء وأن (ظهور) العالم وانكشافه 
إنما يكون من خلال اللغة/ الكلام. 

وعلى هذا الأساس فإن النص الآدبي لا 
يعود (تعبيرا) عن (حقيقة داخلية) للكاتب, 
وإنما هو (تجربة وجودية) للكاتب. وكما 
أن اللقة لمسيتذاتية ولا موكوعية 
فكذلك النص الأدبي ليس ذاتيا ولا 
موض وعياء وإنما هو (تجربة وجودية) 
تتجاوز الذاتية والموضوعية. 

ومن هنا كانت عناية هيدجر بدراسة 
الفن» فى مواضع عديدة من نتاجه 
الفعرىي وقد وضع دراسة خاصة في 
كتابه (متاهات) عن (الظاهرة الفنية): بدأها 
بالبحث عن (الأصل) في العمل الفني, 
ورآئ أنه ليس الفثان كما يظن الخاس: 
وإئما هو (العمل الفني) نقسه. وأن العمل 
الفني منبثق عن (أصل) آخر هو (الفن) 
بشكل عام. فكلا الفنان المبدع والناقد أو 
القارئ لا يمكن أن يبدعا أى يتلقيا دون 
ارشبسية فنية سبايقة على القن اكاك 
ماهم 

ويرى هيدجر أن (العمل الفني) هو 
(شيء) مائل في الواقع؛ ينطق بلغة نوعية 
خاصة. عن شيء آخر غير ما يفصح عنه 
ظاهره؛ وكأئما هى (تشبيه) أو (رمز). 
والعمل القني بوصفه (شيثا) يتمتع 
بصفات من أهمها أنه (النواة) و(الجوهر) 

و(الموضوع) القابل للإدراك. وبالمق ابل 

فإنه(فتحة) يطل منها القارئ على 
(حقيقة) الموضوع. ومن هنا فإن هيدجر 
يشبه العمل الفني ب (العالم) الذي يمثل 
الظهور والتفتح: ويشبه (الحقيقة) التى 
يشير إليها العمل الفني ب (الأرض) التي 


تفش الشدعن والتمفاف وا زوتىة )العم 
الفني إنما تتجلى في هذا الصراع الدائر 
بين (العالم) و(الأرض).ء أو بين (الدال) 
و(المدلول)» أو بين العمل الفني (كشيء) 
وما يدل عليه من (حقيقة). 

والتفسير الهيدجري للأدب يبدا من 
معرفة أولية للنص ونوعه:؛ ثم وضع النص 
في ظروقه المكانية والزمسانية: من أجل 
إدخاله في علاقة بالعالم. ومن جانب آخر 
يؤمن هيدجر بأن العمل الأدبي مستقل 
بنقسه. ولذلك فهو لا ينتمي الى العالم, 
وإنما العالم ماثل فيه. وعملية الفهم 
والعكسين لد القارره "كسيف ممكنة نكن 
يبدأ الحوار والتساؤل الذي تتكشف به 
حنففقة الوجهو د فده حزان التسن 
الأدبي الذي يتجلى فيه العالم. وإن مهمة 
الفهم والتفسير إنما هي السعي الى كشف 
(الخفي) والمستترء من خلال (الظاهر ( 
والواضح: واكتشاف ما لم يقله النصء من 
خلال ما يقوله بالفعل. 

وقد أثرت فلسفة هيدجر (الظاهراتية) 
ورؤيته النقديةء على التحليل الأدبي: حيث 
ظل الناقد (الظاهراتي) محايدا لا يتوغل 
في المميتافيزيقا, والأيدولوجياء 
والتفسسزات الهدسية مق أجل الكساس 
بالتجربة وحدهاء وبيان ما يوجد في 
العمل الأدبى ذاته. 1 

وآما فائن جورج غادمر #عسقلة6 فمع 
أنه من تلام يذ ديلتيء وأنه ينطلق من 
(مشكلة الفهم) ياعتبارها (مشكلة 
وجودية). فإنه حاول الإضافة: حين جاء 
بطرح نقدي للهرمينوطيقاء في كتابه: 
الحقيقة والمنهج (1960), بادكا بالاهتمام 
يما يحدث بالقعل في (عملية القهم)؛ يغخض 
النظر عن المقاصد والنيات. ومن هنا ا 
على تحليل مفهوم الحقيقة في الفكر 
والفق. فواق أن القن لا يدف الى المشفة 


اسان 


ونين لقي عتعرين على انكل 
فحسب.ء وأن تجربة التلقي الفني لا 
تنفصل عن وعي المتلقي الذاتي هو أساس 
كل معرفة:؛ وأن الحقيقة في الفن تتجلى 
من خلال سعط له استقلاله الذاتق هق 
(الشكل) الذي يستطيع الفنان من خلاله 
أن يحول تجريته الوجودية الى معطى 
ثابت. وهذا التثبيت للتجربة الوجودية 
للفنان يجعل تلقي هذه التجرية مفتوها 
للأجيال التالية؛ ويجعله عملية متكررة. 
وهذا الاستقلال الواضع للغمل القنى ليسن 
استغقلالا نلا هدف سوى التعة الجمالية: 
ولكته وسيط للمعرقة ال ممكنة(3). 

وعملية (التلقي). حسب هذاء ليست 
متعة جمالية تنصب على (الشكل). وإنما 
هي (مشاركة) وجودية تقوم جدليا؛ بين 
العمل الفني والمتلقي. وهي تفتح آفاقا 
جديدة, وتستشرف عوالم أرحب» وتوسع 
من مداركناء فنرى العالم (في ضوء 
جديد). وكأنما نراه للمرة الأولى. 

وهذا يعني أننا ,في كلقي العمل الفني: 
نستحضر ما سيق أن حريتاة في حداتنا. 

إن اتجاهات فلسقية عديدة أهكمت 
(بالأشكال). من زوايا م ختلفة. ولكن 
أكثرها اهتماما هو (المدرسة الجشتالية) 
التي دمجت مقولات (الشكل) أو (البنية) 
في تأويل العالم المادي. كمافي تأويل 
العالم الذهني. معتمدا على التجرية 
المباشرة كنقطة انطلاق للعلم. 

لقد ولدت (الجشتالية) كفلسفة, 
وسيكولوجية:؛ في بداية القرن العشرين,» 
كرد فعل ضد سيكولوجيا القرن التاسع 
عشر (التحليلية) التي جعلت من مهامها 
تحليل وقائع الوعي أو السلوك. بينما رأت 
(الجشتالية) أن العالم والصور وقرضان 
بنياتهما على الذات الناظرة. ومن هنا 
اهتمامها بالتجربة (المباشرة) في إدراك 


الأجزاء. وارتياط الشكل بالعمق, ورسوح 
الشكل. 
إدراك صورة مأ قو إدراك مياشر حدسى 
وأن كل ما تدركه هى (كل) مباشرء فالذات 
عاضر فا 

وارتباط الشكل (بالعمق) يعني أن كل 
الأشياء القايلة لالإدراك تنفصل الى 
(شكل). و عمق) .وأن طبيعة العمق يمكن 
أن تؤثر في خصائص الصورة. 

و(رسوخ الشكل) يعني أن يبرز واحد 
يخاصيتة فى شد الانتياه إليه؛ حيث يظهر 
راسخا ثابتا. 

وقدأسهمتهدذهالملقترحات 
(الجشتالية) في (النقد الظاهراتي) 
وأصبحت معايير لا غنى عنها في مجالات 
الأبحاث والدراسات النقدية الجديدة. وبه 
تم اكتشاف (التنظيم الداخلى للوحدات): 
الأبنية» حتى يصل الى د “باع تبباره 
على غيرها من الآبنية. 

ومفهو م ١‏ بِنْدٍ لبنية) في اعتماده على 
(الوحدات) الجزئية, أصبح تجاوزا لمفهوم 
أالبلاغة التقليدية التى كانت تعتمدء هي 
الأخرىء دراسة هذه الوحدات: ولكن دون 
بحث فاعليتها الوظيفية؛ ودورها في 
2 متتاليات النص, وموقعهامن النص, 
وتعالقها بغيرها من الوحدات الأخرى. 
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]ذا كانت الرثلافة الكةلووة شهدي 
(الأشكال) البلاغية زخرفا وزينة تضاف 
الى القول لتحسينه. فإن مفهوم (البنية) 
في الدراسات الالسنيية والأسلوبية 
والبنيوية يتجاوز هذا المقهوم الى وصف 
(وحدات البنية) في طبيعة (تكرينينا 
الداخلي): وإنتاجها للدلالة. 

ومن هنا فإح غادامن يسكشية بظاهرة 
اللعب :فالس ليس فجره تشاط التسلية: 

وإنما يتضمن نوعا من الجدية التي إذا ما 
تجاهلها أحد اللاعبين فإنه يقسد اللعبة. 
كما أن اللعبة ليست (موضوعا) في 
مواجهة (ذات) اللاعبء ولا تحخضع 
لذاتيته, وإنما هو محكوم بقوانينها الذاتية. 
حيث تصبح اللعبة هي (السيد) المتحكم 
باللاعبين..ومنا ه ىما اماع المتفرهين 
لكين :قادح الثلا نين و إنما لاعن دوه 
هامشي ».ويتمثل في مدى الحرية التي 
بشخطع مما رميكها داكل وان اللعية. 
وأما دور (المبدع) في العمل الأدبي قهو 

دنا جمهفاولة تشكيل نويه الو جر دية: ذم 
تستقل التجرية في تشكلها في ذاتية 
المبدع, لتتحول الى (وسيط) له دينامياته 
وقوانينه الداخلية. ومثلهما دور (المتلقي) 
إذأن تجربته الوجودية السابقة هي التي 
تحدد له قدرا من المشاركة في تجربة 
العمل الأدبى 

وهكذا انتهى غادامر الى أن مهمة 
التأويل (الظاهراتي) للنصوص إنما هي 
في كشف الأبعاد التسأويلية:. بدءا من 
عمتباك الكو اسل :بين الحشو رانتتهاء 
بعمليات التلاعب الاجتماعيء عن المعنى 
الأصلي للنصوص, وأن (الرأي المسيق) 
يعتبر جزءا حيويا في التأويل. وقد سماه 
(التاريخ المؤثر). وقد أرست تأويلية 
غادامر الفلسفية أرضية لمنظرى ي (التلقي)ء 
فآفكاره عن (التاريخ الفعال) و(الأفق) 


النصوص الآدبية لدى ياوس وتلاميذه من 
مؤسسي (نظرية التلقي). 


4 الاغة الرمزية: 


وقد تابع (الظاهراتية) من المفكرين 
المعاصرين: بول ريكور من فرانساء 
وهيرش من الولايات المتحدة الأمريكية, 
وكلهم يسعى الى إقامة (هرمينوطيقا) 
موضوعية في تفسير النصوص الأدبية.. 

أمايولر مكو ر“تاءعمء26 الفيلسوف 
المعاصر الذي ولد عام 1913, وعلّم في 
جامعات بيل, وبرنستونء ولوفان» 
وتورنتىء وستراسبورغء. والسوريون» 
ونانتيرء ثم تقاعد عام 1970 فقد اهتم الى 
جانب مشروعه الفلسفي الكبير (الفلسفة 
الظاهراتية) الذي حدد معالمه في مطلع 
الخمسينات في (منهج فينومينولوجيا 
الإدارة ومهامها) 1952: بالظاهرة الآدبية 
والالسنية بوبالتفتسيرات الأددية في 
(رمزية الشر) 1960, و(المجاز الحي) 
١_5‏ و(صراع التفسيرات) 1969: و(من 
النص الى العمل) 1986, و(الذات يوصقها 


.)4(١990 آخر)‎ 


وقد اهتم ريكور (باللغة) بوصفها 
الأداة الأساسية للثقافة, ويما تخفيه هذه 
اللغة من (رموز) ترد في الحياة اليومية 
والأساطير والأحلام: وقد ركز اهتمامه 
على (تفسير الرموز): باعتبارقنا نافذة 
(وسيط) شفاف ينم فيها المعنى الحرفي 
والأولي (المباشر) على معنى ثاتوي 
مجازي (غير مباشر), لا يمكن الوصول 
إليه من خلال المعنى الأول(5). 

والمسوغ الأساسي للرمزية هو أنها 
تفتح تعدد المعاني على التباس الوجود. 


5 قمان 


امتعدد. في علم الدلالة العتجيمي 
مش كيان التحليل لق ا 

م3 الفض لصيل عق طروق الدلالة بألن 
علم دلالة بنيويء وذلك لكي يفسر 7 
بطريقة منهج : المعافي التعددة للرهؤية 
وبقدر ما تتأصل الرمزية فى مضمون 
اللغة و جوانيها التعييرية: تغدو هذه 
الرمزية بمثاية (السر)ا 5 لحقيقي للغة. 
وبهذا فإن اللغة تغدى مفكرة. وهي على 
0 هية الكلام, لأنها تنتظم فى (بتَد بتية), 
وترتيط (بحدث). 

ويطلر ووكىر الي رالكلية تومني 
قكرة همبولت 1 التي تر في 
الكفة اسك اهنا يونا لوسائل 
محدودة:ء ثم يصلها بالتفرقة التي ب يقيمها 
بنقينست86121/60156 بين العلامات 
السكمد و طنقية و اليف الذلؤلنة مهوافل 
للمعانى. ويصا| بين كل هذه الأفكار 
والعملية الإبداعية؛ لينتهي الى أن (التعبير 
على حببان الجوانت القى لويم الحسني 
كني 

و(عملية التفسير): غنده, تنصب على 
النصوص اللغوية. وتقوم على تحليل 
المعطيات اللغوية للخصء وهو (أ لمعنى 
الأول) السطحي المباشرء ثم تتعمو الى 
الكشف عن مستويات (المعنى الباطني), 
وهنا يتقارب ريكور مع البذيوية»: ولكنه 
يفارقها فى أن المعتى الثاتى عتدها يَوحْذ 
من اللغة نفسهاء بينما يأخذه ريكور من 
ال مرجع الاجتماعى الغة. فإذا كانت 
البنيوية تفهم اللغة على أنها نظام مغلق 
من العلاقات لا يدل على شىء خارجه, 


فإن هذا الفهم يجعل اللغة تؤّسس عاما 
بذاتهاء تشير كل وحدة فيه الى وحدات 
أخرى داخل النظام نفسه. وفقا للتفاعل 
بين التعارضات المؤسسة للنظام. وهذا 
يفت أن اللقة ارت فطاف] فاكماعلى 
الاكتفاء الذاتى للعلاقات الداخلية. 

أما ريكور فإنه يرى أن البنيوية 
قتصرت على اللغة؛ وليس على الكلام 
الذي هى حدث لغوي. ولذلك فهو يؤسس 
نظريته في المعنى على أن الحدث اللغوي 
يتجلى في الجملة» على اعتبار آنها كينونة 
مستقلة: وليست مجموع كلماتها. واللغة 
لأ تكلم ؟ وإنما الناس متكلمون» والكدة 
اللغوي يشير في جانب منه الى المتكلم, 
في جانب آخر من الكلام. 

والنص الأدبى, عندهة: هوتثنيبيت 
للحدث اللغوي. وهى يشير الى كاتيه؛ كما 
يشير الى الحدث اللغوي؛ ويحمل في 
طياته استقلاله من حيث المعنى. وتصيح 
مهمة 5 المفسر هي النفاذ الى عالم النص» 
حل فستويات المعتي الكامن فيه الظاهر 
والباطن: والحرفي والمجازي؛ والمباشر 
وغير المباشر. 

وهكذا اعتبر ريكور أن مهمة التفسير 
هى النفاذ الى مستويات المعنى فى النص, 
بوسائل التحليل اللفوي. وقد رفض 
التحليل القاكم على البنية وعلى العلاقات, 
من أجل تأسيس نظرية في تفسير النص 
قائمة على المعتى:وظتملت اهتماساته 
معالجة المجازء والخيال المنتج: والوظيفة 
التصويرية. والوظيفة الخيالية للصورة. 
وراى أ الاستعارة ححفظ الطاقة المدعة 
وتنميها مع القوة الكاشفة التي يبعثها 
القصء وأن الشعر خطاب غير إشاري 
مكقاق عا اتقسبه وافيها (الشتضص, 
والقص) ينطويان على ما هى أكثر من 
المعنى المزدوج. 


الرسإن 


5 -نقاد الوعي (هدرسة جتنيف ): 


وهم مجموعة من النقاد الذين تناولوا 
الأدب باعتباره (حدتثا), وليس 
(موضوعا). وقد رفضوا التمييز بين 
(الأنواع الأدبية) وبحدًوا عن (الصوت 
المنفرد) في سلسلة أعمال الكاتبء دون أن 
يتعاملوا مع أي عمل من هذه الأعمال 
باعتباره كيائا مستقلا عما عداه. بل 
تعاملوا معه على أنه (دال) لا ينفصل عن 
دوال أخرى تجسد (وعي) الكاتب. ومن 
هنا فقد مضوا يبحثون عن نماذج كامنة 
لهذا الوعي داخل الأدب, عير كلمات هي 
عندهم أشبه بنقاط التماس لطاقة يولدها 
وعي الأديب. 

وإذا كان الأدب تجسيدا للوعي» وفق 
روه نان ميعة الناقد تفقو 
بالتوحيد بين ذاته وذاتية الوعي الذي تعبر 
عنه الكلمات. فيحاول الناقد أن يعيش 
(وعي) الكاتب, من جديد» مثلما يحاول أن 
يشكله: مع حخرصةه أيضا على أن يظل 
محايدا ميتافيزيقياء لا يرتبط بشيء سوى 
بتجر بة الأدب وحدهاء ولا يكشف عن 
شيء سوى ما يوجد في العمل الأدبي 
ذاته . وبذلك يصمح الناقد باحثا عن 
(الماهيات). مستندين في هذا الى ما تعتقد 
(الظاهراتية) لدى هموسرل, كن 
بلوغ (الحقيقة) من خلال التعرف على 
الماهيات المتكشفة في الوعي(6). 

وقد تميزت أعمال هذه المدرسة بالعودة 
الى (وعي المؤلف)»؛ ورأوا أن (نقد الوعي) 
نينا بن كافة الناهع دون أن يريط نأي 
منهاء وأن مهمته تتمثل في تتبع (مسار 
المعنى). وهذا يعني إعطاء (المعنى) للعهل 
الأدبي, وللعالم .ذلك أن (الوعي) عند 
هؤلاء النقاد هىقى علاقة مكثفة شرق الأديب 
والعالم؛ وهي علاقة تنطوي على عملية 


انتقاء خيالي: وتشكيل لعتناصر العالم 
المعاش, على نحى يحولها الى عالم أدبي. 
ومادامت لغة العالم الأدبي معبرة فإنها 
لايد أن تجعل من العمل الأدبى حاملا الأثر 
الذريد لوم الكلتب التسخسني: وتقدر دا 
يظل هذا الوعي (باطنا) أو (محايثا) في 
العمل الأدبي فإنه يخضع التحليل من 
خلال اللغة المجسدة له. ولهذا يحدكنا 
هؤلاء النقاد عن (أحوال الوعي)؛ وعن 
(الأنماط التجريبية).؛ و(الأبنية الرمزية), 
و(العناصر المتكررة). و(تصنيق الصور) 
باعتيارها (دلالات)؛ و(تصنيف الصور) 
باعتبارها (دالات) عن هذه (الأنماط 
التجريبية للوعي). 

وهكذا وصل (نقاد الوعي) الى (الوعي 
بالوعي).؛ أي وصل وعي الناقد يبوعي 
الكاتب. فالتقد هو اتحاد مموضوع 
بموضوع. أى هى نشاط روحي متبادل. 
وقد جمعت بينهم الصداقة» رغم أنهم لم 
يتفقوا على مفهوم واحد للأدبء ولكنهم 
شكلوا (حلقة) واحدة ازدهرت في 
الأريعينات والخمسينات من هذا القرن: 
وأثرت في (النقد الظاهراتي). ومن أبرز 
أعلامها: مارسيل ريمون:ء وألبير بيغان» 
وجورج يوليه. وجان روسيهء وجان بيير 
ريتشار. وقد وضعت عنهم سارة لوال 
5.1/31 كتاب (تقاد الوعي) عام ١968‏ . 

أما مارسيل ريمون (1984-1897) فهو 
المؤوسس الحقيقي لمدرسة (جنيف). وقد 
أعد أطروحة دكتوراه عن (كاثين رونسار 
على الشعر القفرنسي).؛ ثم نشر (من 
بودلير الى السريالية) عام ١933‏ وفيه 
ينطلق من النصوصء من أجل إقامة علاقة 
بين (الجزء) و(الكل): نافذا الى داخل 
الجسم الكلامي المنظم. ثم وضع (الباروك 
وعصر النهضة الشعرية) 955!. ونشر 
أخيرا (الملح والرماد) 1970 وهى سيرة 


5 اسان 


ذاقئة توف يكارت العمليى :مالي 
الأدبية. 

وأما البيير بيغان هناعع8 .لل (1901 
7) فهى أستاذ في جامعة بال علة8 
(1937 -1946)ء وصحفيء ومدير مجلة -85 
 1950( 177‏ 1957). وقد وضع كتابه 
(الروح الرومانسية والحلم) عام 1937 
وهو دراأسة تتتاول الرومانسيين الألمان, 
كما وضع دراسات عن شارل بيفي» 
وبلزاكء ونرقالء وياسكالء وبرنانوس, 
والنقد عنده هو الأدب مضاقا إليه العلم. 
وعنده أن كل كاتب يعيش (دراما وحيدة), 
لكنها تنتمي الى (عائلة روحية). ومن هنا 
إلحاحه على الحلم واللاوعي: وقد عني 
يتحليل الأساليب الشعرية والرواتية. 

وأما جورج بوليه 166نا6.20): المولود عام 
2, والبلجيكى الأصلء فهو أستاذ فى 
جامعة أدنبرة: وبالتيمور 21952 وزيوريخ 
6 ونيس 1968. وقد نشر (نقدا جديدا) 
يشكل قطيعة من التاريخ الوضعي 
والدواسسات الأحادية»:وذلك :فى كنافنة قير 
كتاناءهنيا: دراسات فى الزمن الإتسكانى 
(1949)» والمسافة الداخلية (1952) والوعي 
النقدي (1971). والشعر المتفجر (1980), 
وهو يرى أن الكاتب يتمتع (بنظام عقلي) 
ينبغي أن يعثر عليه الناقد؛ وأن الأدب هو 
واقع فكر خاص تابع لأي موخوع؛ وهو 
مكقي الانتكهالة الخريئة الثى بود فنها: 

وأما جان روسيه 01 المولود عام 
0 فهو أستاذ في جامعة (جنيف). 
ومن مؤلفاته: أدب العصر الباروكي في 
فرانسا (1954)), والشكل والدلالة (1962), 
والداخل والخارج (1968)» والقارئ الحميم 
(1986). ويعتمد في نقده على علم الجمال 
وتاريخ الفن. ثم تينى (الموضوعاتية) 
01 والموضوعات المهيمنة: 
كموتصدو ع الماء والثان والهوب من الموصه: 


الخ وحاول تجديد أثكليين الروسء والنقد 
الوضوعي الاندلوباتاكسوني: وركز غل 
إدراك (الدلالات) من خلال (الأشكال), 
واستخلا صن التتسيق القادن على كشف 
(حبكة) النص الأدبي. 
وأما جان ستاروينسكى نغاوصتطمعة5ل 
فيراوح بين الأسلوبية على طريقة 
ديت وكجيل عناسين الكون عن 
طريقة باشلا والتحليل النقسى على 
طريقة فرويد. وهى في كتابه (العلاقة 
النقدية) يرفض النقد ‏ الصدى الذى هو 
انعكاس للأدب» من أجل تثشيبيت دعائم 
منهج نقدي جديد, يعتمد الفهم الشامل 
للنص الأدبيء ثم تحديد (بنياته)؛ فذات 
ناضه فالى [ الثقاقج الذي ابدعه ويهدذا 
3 يقترب من البنيوية في إحدى خطوات 
بحثه: لينفلت من إسارها بعد ذلك في 
2 الحر الطليق) الذي يشكل آخر 
خطوات دراسته. 
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د . عبدالله الحشي 
كلية الآداب 
. جامعة باتئة 
الجزائر 


لماذا نعيد اليوم قراءة مسألة الابداع؟ هل 
نضيف جديدا إلى العدد الكبير من الكتابات 
التي أنجزت حول هذا الموضوع؟ إن وراء 
طرحنا لهذا الملوضوع هدفا بسيطاء ولكنه قد 
يعد حلقة مفقودة ة في دائرة النقد الأدبي» 
ومن فكايد :ان ككون ام تق : ذلك أن 
العشف على أسرار الابداع يسمح للناقد 
بالتعامل الحقيقي مع النص الشعري, 
ويساعده على تقسير العديد من القضايا 
المبهمة المحيرة للقارئ. وينقذه من أشكال 
التعامل القاصر والمحدود والمتسرع والمدعي 
أحيانا مع الظاهرة الشعرية. إننا لا نستطيع 
أن نقبل بيسر الطروحات التي تقول 
بالوقوف عند حدود النص هو الذي سوف 
يحدد . بالتاكيد .نوع هذا النص وطبيعته 
وطريقة التعامل معه وطرائق تأويله. لكننا 
هنا مع من يتجنب الانشغال بما دون النص 
في أثناء العمل النقدي الاجرائي» أعني في 
أثناء تحليل نص معين. أما ارج العمل 
الاجرائي فذحن مطالبون بمعرفة كل شيء 
عن النص الشعري. ذاتيا كان أم موضوعياء 
قبليا كان أم بعدياء وفي أول ما يجب معرفته 
هو كيف يتشكل هذا النص داخل الذات 
وخارجهاء على الرغم من التناقضات 
والصعوبات التي تحيط هذه العملية, 
وصعوبة الوصول فيها إلى نتيجة مطمثنة, 


5 لمان 


لكن الناقد ‏ والقارئ أيضا في حاجة إلى 
معرفة هذه التناقضات التى تفلّف مسألة 
الابداع» بل هى في حاجة إلى معرفة أنه لا 
يعرف عنيا إلا القون المسفي وغل :ذلك 
يساعده على التعامل المتأتي مع النص 
الشعريء ويدفعه إلى طرح المسائل 
الجوهرية التي تجسد حقيقة الشعر من غير 
أن قف عنة حدود المسال العارضة.هذاها 
يدفع إلى إعادة تأمل المسأآلة الابداعية» فهي 
بالسكية المناك 9 فذرين لذاتها: و لكن عق آحل 
توظيف نتائجها في النقد الشعري. 

إن اشكالية الابفاع في الفتون: ٠وفي‏ 
الشعر بخاصة:, من أعقد الاشكاليات 
المعرفية؛ ذلك؛ لأن العمل فيها ينصب على 
ظافرة لااقسمح بالكشف عن :نفسها كشفا 
كلياء وإنما تكتفي بأن تطل من وراء حجب 
كثيفة وعديدة؛ ففيها من الغموض أكثر مما 
قيها من الوضوحء ومن الذاتية أكثر مما فيها 
من الموضوعية؛ ومن الخصوصية أكثر مما 
فيها من العمومية, ومن الاختلافات أكثر مما 
فيها من الاتتلاف. ومن ثم تذهب الدراسات 
المختصة في الابداع مذاهمب شتى؛ وتنحصو 
أكثر من منحى؛ في سبيل الوصول إلى 
حقيقة هذه العلمية الساحرة, وقد تناول 
المسألة نقاد وعلماء نفس وعلمساء جمال 
وفلاسفة وأدياء وعلماء اجتماع وغيرهم. 

وعلى جلاف هذه الدراسات العلمية 
للابداع الشعريء وبعض الدراسات النقدية 
التي حاولت صياغة قوانين وقواعد للابداع, 
ينفي الشعراء العرب المعاصرون يل 
الشعراء بشكل عام أن تكون ثمة قواعد 
محددة, أو قوانين ثابتة: يتم وفقهاإبداع 
قصيدة ما. لقد اختلف الشعراء فى تحديد 
مسيرة القصيدة التى تقطعها منذ ميلادها 
فى ذات الشاعر هاجسا غامضا. أو فكرة 
هلامية باهتة, أو ايقاعا صامتاء أو انفعالا 
شاحياء إلى أن تستوي كيانا واضحا 


ومكتملا على الورق بعتاصره اللفوية 
والفكرية والوجدانية والطباعية؛ مما يبين أن 
ما يحدث داخل هذه المسيرة أى يحيطها أمر 
ذاتي» يختلف من شاعر لآخر. وليس ذاتيا 
فحسب, بل ومجللا بالغموض وبالسحر 
أحيانا .ومن الطبيعي ألا تتحكم في هذا 
الذاتي المتغير اللامتنافي الساحر قوانين 
قايقة أو قواعد محددة, إذ كيف يمكن أن 
تستوعب الثابت المتغير اللامتناهى الساحر 
قوانين ثابتة أو قواعد محددة: إن كيف يمكن 
أن يستوعب الثابت المتغيرء أو كيف يحيط 
المحدود باللامحدود, والمتناهى باللامتناهى: 
تقول أديت ستيويل: «إن كل قصيدة تخضع 
في نموها لقواتين طبيعتها)(!). وهذا ما 
استعادته نازك الملاتكة فى مقدمتها 
التتظيوية اليامنة الكى فحن با ديراتي) 
(شظايا ورماد) (1949): «في الشعر كمافي 
الحياة يصبح تطبيق عبارة برنادشو 
«اللاقاعدة هي القاعدة الذهبية: لسيب ب هام 
هو أن الشعر وليد أحداث الحياة, وليس 
للحياة قاعدة معينة تتبعها في ترتيب 
أحداثها)(2). : 

ويقترب البياتي من هذا المعنى, فيقول: 
«ولادة القصيدة عملية صعبة, لا تتم حسب 
قوانين ثابتة إنها تتغير كتغير فصول السنة: 
بل إن ولادة القفصيدة تضاهى ولادة 
امبراطورية بكاملها)(3). 

ومن ياترى يملك القدرة على معرفة 
أسرار ميلاد هذه الامبراطورية؟إن الشاعر 
لا يستطيع أن يتبع قواعد مسبقة وجاهزة 
قبل أسرار ميلاد هذه الاميراطورية؟ إن 
الشاعر لا يستطيع أن يتبع قواعد مسبقة 
وجاهزة قبل القصيدة, لأنه ‏ باعترافه ‏ لا 
يعرف عن عمله شيئا كثيرا؛ وكل ما يعرفه 
أن هاجسا غامضا يعتمل فى داخله من غير 
ملامح, ويدفعه إلى التعبير عن هذا الهاجس 
بخلق شيء معادل له لغوياء فلى كان الشاعر 
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لخاد راك لحرا ا لم ا 
شعري» ولأصبحت الكتابة الشعرية ملكا 
0 , إن القاعدة إدن خبالع للتطديق في عل 
نسييا انق لكان رلحقان ابا لابن اقل 
مناسية:. ليس له وقت معين ولا مكان معين, 
ويمكن هنا أن نورد نصا للشاعر الألماني 
جوته يقول فيه: ون كل أثر ينتجه فن رقيع, 
وكل نظرة نفاذة ذات دلالة. يل كل فكرة 
خصببة تنطوي على جدة وثراء. هذه كلها 
لأيداان تقلث بالخسوؤرة هن كل شحيطرة 
بشترية كينا لابو انها ان كلو على شيتن 
وماييرر هذه الآفكار, هو أن القصيدة ‏ 
بالإضافة إلى لا محدوديتها التى تشبه لا 
بحنو ذية اليا قاكنة على حالات تقدمية 
وروحية يصعب على الشاعر نفسه أن 
يشرح تفاصيلهاء بل ريما قامت على حالات 
العلاءرالركية السديذة في ألو . 
قز فى كل جني تشجول مدا تشخول 
الكائنات الخرافية أو كما تتحول الصور 
مرة بشكل جديدء يدهش الشاعر ويوقظ فيه 
حس الجمال والابداعءإذ لو كانت القصيدة 
عملا رتيبا تعود بالشكل الذي تعودت المجيء 
عبدالمعطي تجازي :كل قصيدة لها ظروفها 
الخاصة, قالابداع ليس عملية روثيئية 
بعض القصائد قد تأتي دقعكه 3 وأحدة. 30 9 
القصائد التى تتركب من مقاطع متعددة لا 


يمكن كتابتها في وقت واحد, فهي تكتب في 
ظروف نفسية مختلفة»(5): ثم يضع موقفه 
النهائي في موضع آخر فيقول: «لا توجد 
وصفة لكتابة قصيدة, وإلا كتبت كل يوم 
قصيدة»(6). 

إذا كان البياتي والملائكة يريان أن صعوبة 
ايجاد قوانين ثابتة للابداع الأدبي» إنما تعود 
إلى خصائص في الشعر ذاته؛ وهي التي 
تتمثل في لا محدوديته التي تمنع الناقد من 
الأماطة كفامتله واسعخلاصن قوافنة 
الداخلية. فإن حجازي يرجع أمر تلك 
الصعوبة إلى تجدد الظرف الابداعي من عمل 
لآخرء وتغير الحالة النفسية والروحية 
للشاعر من قصيدة لأخرىء فالابداع ليس 
عملية اعخرايعة ذوزتها هو عدن استكات لا 
بفتميع كن حو عكملة ولايتشق عن 
أسرار حركته ولا يبوح بمكنون صدره. إنه ‏ 
بهذا المعنى عمل متجددء والتجدد يهدم 
القاعدة, لأن القاعدة تنهض على الثابت 
والمستقرء والمعنى اللغوي للقاعدة يحمل هذه 
الدلالة, الثيات والاستقرار والقعود. 

ويذهب محمود درويش إلى أن «ليس 
فَنَاكَ قناعدة أو اضبول لخلق القصضيدة: كل 
قصيدة تأخذ مجراها وتبني نفسها بطريقة 
تختلف عن الأخرىء(7). فالشاعر لا يعرف 
إلى أين تمضي به القصيدة, فقد تتجه به 
وجهة لم يكن يقصدها فتفير مسيره. 
تتجاوز به الحد الذي يكون قد تصوره؛ أو 
تقف بها دوته: إن كلمة ما اويصضوئزةنا تقاهي: 
الشاعر فى أثناء عملية الكتابة قادرة على 
الهيمنة على الشاعر واختطافه من نفسه, 
بحيث توجهه وجهة ما خطرت يباله؛ ولا كان 
قبل قد فكر فيها, وإذا عرفناأته غالياما 
تفاجى الكلمات والصور والايقاعات الشاعر. 
عرفنا مقدار انفلات الكتاية الشعرية من 
القيود التي تسعى إلى محاصرتهاء وعرفنا 
مقدار الهيمنة الذي تفرضه القصيدة على 
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الشاعر. 

إن القصيدة .إذا استعرنا لغة نزار قيانى ‏ 
تأتي مثلما تأتي العشيقة إلى حبيبهاء تغير 
كل مرة فستاتها وتسريحة شعرها وشكل 
أقراطها ولون حقيبتهاء تغير باختصار ‏ 
جمالها لتبدى في عيني حبيبها أجمل من أية 
يده. ثم لايدري إلى أين تذهب به: «أنا لا 
استطيع حين أكتب أن أعرف إلى أين 
ستجرني القصيدة, ولا حجم المفاجآت التي 
تنتظرني معها. تحت كل كلمة يختبئ لغم» 
ووراء كل فاصلة ينتظرنا مجهول جديد, 
واللغة نفسها تسحبنا في بعض الأحيان 
وبواتقااكها تسب الشمول عنوافاك 
التنج»() [ْ 

ولاشك أن تزار قباني يشير إلى فكرة 
التداعى التى تصحب عملية الكتابة الشعرية, 
فما أشار إليه وسماه اللقم أو المجهول هو ما 
توقظه عملية الابداع 0 لا 0 مترسب 
في أعماق الذاكرة, إن حا ثةما قابعة في 
قم الذاكرة. هي بمثابة لغم قد ينفجر في أي 
لحظة من لحظات الكتابة فيغير مسير 
القصيدة نحى المجهولء أى نحى معلوم جديد 
لم يكن من قبل معلوماء أي نحو معلوم لاحق 
يهدم معلوما سابقاء مما يعني أن القصيدة 
وبحلة تكفا فية :ولس م طططا يفا 
يسلكه الشاعر للوص ول إلى نهايته. إنها 
تنمو؛ وفي نموها تصنع قواعدهاء كالنهر 
تحن مجراة يتقسة زولا تدضيع للتواعد 
النظرية المسبقة؛ التي تكون قد قامت عليها 
بداية. 1 

إن هذه الهوية الخاصة بالقصيدة تمنع 
قيام أية قواعد كابتة للخلق الشعري» وتؤكد 
المطاردات النقدية للقصيدة منذ القديم إلى 
اليوم هذه الخكره ل 
اضيلنا وعنافع و تطبي ها على التصوض 


الشعرية؛ ولكنه كان يتأكد فى كل مرة من 
قصورها فيهجرها إلى غيرهاء ثم يهجر هذه 
الى أخرع: ومكذا فلو كان للفخدينة قراف 
معتروفة مسو قالانين الفقن الأديي 
مطارداته. واستقرت مناهجه. أو على الأقل 
لنمت مناهجه نموا مطردا تكامليا تراكميا 
دون أن يلغي بعضها يعضاء ولكن هذا لا 
يعني أن نتائج الدراسات النفسية والنقدية 
حول الابداع ليست ذات قيمة؛ بل أن عيبها 
الوحيد أنها حاولت أن تجد العوامل المشتركة 
بين الحالات الابداعية المختلفة والخاصة بكل 
شاعو والختلفة وين موقف وكخر عد شاعر 
واحدء وتضع من المتفق مذها منظومة 
متماسكة, .هي ما نسميه القاعدة, هذا منهج 
علمي معروف, ولكن الكتابة الشعرية 
يصعب أن نطبق عليها ما يمكن أن يطبق على 
الظواهر الطبيعية أو الاجتماعية أو 
التاريخية» ذلك أن ما يخيرنا به الشعر بشكل 
مباشر أو غير مباشر أمر يتجاوز قدراتنا 
المنطقية التي نعتمد نعتمدها.غاليا .في تحليل 
الظواهر التي تصادفنا. 

ولو أننا قارنا بين موقفين, ومن مرحلة 
تاريخية واحدة هي الأدب العربي القديم, 
أحدهما لشاعر والآخر لناقد. لتبين لنا الفرق 
في رؤية كل منهما في فهم طبيعة الابداع 
الشعري. الموقف الأول يشترك فيه أغلب 
النقاد العرب القدافى: ويمكن أن تاأهذ تمنا 
لابن طباطبا نموذجا للموقف الأولء يقول 
ابن طباطبا في مطلع نص هام: «... فإذا أراد 
الشاغريناء قمنيبة يهن العدن الذى عرين 
كام الشعن غلحه ككراء وعد لة ما لنسة من 
الألفاظ التي تطابقه, وألقوافي التي توافقه, 
والوزن الذي يسلس القول عليهء(9). أما 
الموقف الثانى فهو موقف الشاعر الذى جاءه 
شاف متكدض يس صبحة فقال له احفظ كزا 
بيتا من الشعرء فذهب وحفظ وعاد, فقال له: 
أنس ما حفظت. فانصرف عنه حتى نسيها 
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ثم عاد إليه» فقال له : لك الآن أن تقول الشعر. 
ا 
ليم ال د 
الدلائي المرتبط بالداخل على ما سواه من 
حقولء وهيمن التركيز على العلة الأولى في 
الابداع: على مسا يأتى بعدها من وسائط 
التعبيير. 

والقارئة يي اوفقي تتبذل [سانداافينا 

.أن خطان الناقد يشيع قتواعك مسيقة 
يمكن في نظره تعلمها وتعلم الشعر بعدهاء 
وهى بهذا يترك الأمر الجوهري وينصرف 
إلى مادوته؛ والجوهري هناهو كيفية 
الجمال وادراكة إى:تكوين ذائقة ؤنية تتلفن 
الطريق إلى الشعر بشكل تلقائي من غير 
اعتماد على واسطة م خارج الشعر: انا نا 
دونه الانشغال بالجائب التعبيري الاجرائي 
مباشرة إلى المنبع» وهذا يعني أن الشاعر 
يتعلم من الداخل وليس من الخارج» تتشكل 
روحه تشكلا شعريا قبل تعلم القواعد 
الجافة. وقراءة الشعر فى هذه الحالة أقدر 
على كشف الجوهري من تعلم قواعد الكتاية. 
لآن هذه القراءة هى التى تشكل هذا الروح 
الشعري وتؤسس للرؤية الفنية الجمالية. 
والشاعر حين تصح زميله بحفظ الشعر كان 
يدفع بذهنه إلى أن يتشكل تشكلا جماليا. 
بحيث تنطبع فيه قوالب الشعر لا قواعده, 
وجوهره لا أعراضه: ومن ثم تستقيم له 

2 وبين الموق فين فرق في ترتيب 


الأرتويات فالثاقو يري القنع ا نظانا عق 
الوسائط التشكيلنة زلعة دون -معتى): 
يمكن لمن ثقفها أن يكتب الشعرء أما الشاعر 
فإنه يرى الشعر قبل ذلك رؤية متميزة, 
معن سحطفة: 

دوهذا يعق أن القاقوا ورك على المتسين 
بينما يركز الشاعر على الثابت» والثابت هو 
الرؤية الشعرية: أما المتغير فهو الشكل 
الشعرى بالمعطيات الواردة فى النص. 

4 إن خطاب الناقد أهمل عمليات ذهنية 
وروحية هي روح العمل الشعري وأسساس 
وجوده وتشكله, فلم يشر مثلا إلى الخيال» 
ولم يربط بين الخيال وانتاج اللغة الشعرية 
والايقاع الشعري. ولم يفرق بين لغة 
التواسل الجومئ ولغة الككابة الشتصرية) 
وتبعا لهذا لم تطرح لديه فكرة الفرق بين 
الشعر والنظم, كما لم يعر أهمية إلى ما كان 
يبوح به الشعراء حول الطبيعة الخاصة 
للعمل الشعريء وهو كثير في كتب النقد 
القديع:وهذاها ضيع على الخطاب التقدى 
الامساك بحقيقة الابداع وطبيعة منطقه. 

ولكن هل يستطيع النقد الأدبي أن يمسك 
تار يقست اسح اران كما يكن 
التعبير عنه أو ترجمته أو شرحه في أقصر 
القصائد شاعرية هو من النثرء والشعر يبدا 
في النقطة التي لم يستطع أن يقول النقد عنها 
شيثاء والتي يشعر فيها أن كل شيء سوف 
يقال... إن الشعر غموض وتعليم أصوله 
يحتاج إلى هدوء وطمأنينة وسكون أمام 
السر الشاعري)(10). 

إن هدو الخاضبية في العمل الفكي صرت 
النقاد إلى محاولة علمنة النقد, ومن ثم 
الشعرء ولكن نتائج هذه الدراسات محدودة, 
خصوصا أن بعض ممارسيها لا يمتلكون 
الذوق الجمالي الرفيع والحساسية الفنية 
العالية, مما أعطى نتائج رياضية خالية بعيدة 
عن الحقيقة الشعرية. 


5 لمان 


وإذا كنا نقول يعدم وجود قواعد ثابتة 
للكتابة؛ فهل يمكن أن ننقل مثل هذا الققول 
إلن القراءة والكهدء فتقول :إنه لين كنة 
قواعد للقراءة والنقد. الغالب أن الاجاية 
ستكون بالايجابء على الرغم مما يمكن أن 
يبديه القارئ من استغراب في هذا الحكم, 
ولكن إذا كنا نقول إن لكل قصيدة بنيتها 
الذاقة ونظاسها الخاصن وقوانيتها الداخلية: 
فهل يمكن أن تفهم أو تقرأ أى تنقد, من خلال 
قواعد قرائية أو نقدية اعتمدت فى قراءة 
قصائد سايقة؟ ولعل من أهمل مشكلات 
النقد الآدبى المعاصر اعتقاده بامكانية 
تطبيق نتائج الدراسات النقدية السابقة التي 
طبقها نقاد َربيون أو عرب للوصول إلى 
نتائج ممائلة . ولكن النقاد ممن يؤمنون بهذا 
الفكر غالبا .ما يصلون إلى نتائج ليست 
ذات قيمة. نتائج تخنصرف إلى الاهثمام بما 
بعد الشعر وليس بالشعرء آي الاهتمام بما 
يشترك فيه الشعر مع غيره من أشكال 
القول الأدبية وغير الأدبية؛ وسواء تعلق 
الأمر هنا بالعناية بالملضمون أم باللغة, 
فالأمر سيانء والنتكيجة واحدة. ولذلك 
فالقول بأن لكل قصيدة نظامها كما يقول 
البنيويون ‏ أمر صحيح. وأن القصيدة 
تفرض طقوسها القرائية والنقدية أيضا أمر 
صحيح. ويتبغي أن نستثني دائما الأفكار 
النظرية العامة المتعلقة بالشعرء لأن حديثنا 
تفن اانا على القشبيهة فقي 
للشعر. 

هل يعنى هذا أن النقد شىء زائد أو شىء 
عبث؟ أم يعتى أننا نطلب منه أن يدرك ما لا 
يستطيع ‏ بحكم طبيعته أن يدركه؟ لا نقول 
بهذا ولا بذلك. فالناقد لا يستطيع أن يذهب 
مع القارئ إلى آخر المطاف, لا يستطيع أن 
يوصله إلى قمة الاحساس يجمال الشعر إذا 
لم يكن هذا القارئ مزودا أصلا بهذه القابلية 
للتلقي الجمالي. فما على القارئ إلا أن يكمل 


الطريق بنفسه؛ ويكفي أن التاقد قد أوصله 
إلى نقطة ما على طريق الفهم والتذوق 
والادراك. لكنناء بذاء على مقولة حجازي عن 
عدم وجود وصفة لكتابة القصيدة: نقول- 
لفين هتاة اضما وميقة ذواكية تراد 
التعكة ومكز | تق القصين ة زه | مفشر ها 
في ابداعه وقراءته ونقده. 
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محمد سويرتي 


نيماول هذه المقالة 
المساهمة في إبراز 
المحاورالآتيك: 

أ معهوم الشعر. 
ب اللغة الشعرية. 


جح متخيل الشعر. 


د_دلاليتاه. 
ه. تأويلهك. 


أ ممهوم الشعر: 


في اللسان : اشر عر ةا ا 
علم . ويقال : ليت شعري بمعنى ليت علمي 

أو ليتني علمت . وأشعَرّه الأمر وأشعره به: 
أعلمه إناه . (وفي القرآن :وما يشعركم ؟, أي 
ما يدريكم؟) وشعر به: عقله أو فطن له. 

الشعر منظوم القول؛ غلب عليه لشرفه 
بالوزن والقافية (....) والشعر القريض 
المحدود بعلامات لا يجاوزهاء ج. أشعارء 
وقائله شاعر لأنه يشعر ما لا يشعر غيره» 
أي يعلم . وشعر الرجلٍ شعرا وشعرا.. 
وشعر: : قال الشعر» وشعر: : أجاد الشعر. ج. 
شعراء. والمثل: ما سائر الناس يشهعر! 
بمعني أن قرض الشعر خاص ببعض 
الأفراد دون بعضهم الآخر. 

سمى الشاعر شاعرا لعلمه وقطنته 
ورهاقة حسه . وما هو بمتشاعرء أي لا 
يدعي الشعر . وشعره وشاعره ويشعره إذا 
كان أشعر منه . وشعر شَاعرٌ : جيك . ودكلمة 
شاعرة» تطلق على القصيدة. 

لماقيل: إن الشعر قول منظوم, كان 
القصد من هذه القولة أنه كلام يخضع لما 
يتطلبه التنظيم من ترتيب وتنسيق وفق 
معايير متوارثة. ومقاييس متواترة» 
وموازين قارة (الوزنء القافية....) تحكم 
نسقه وبنيته الإيقاعية. فلذا خرج عن أنساق 


5 لمان 


الذثر الذي يعني التشتيت والتفريق والإلقاء 
تكيونفطام مكل] تكر الفجوع فى النماد: 
والبذور فوق الأرض قبيل الحرثء والحب 
للدجاج والحمام وغيرها من الطيور. 
ويتحقق الاتساق الجمالي لشكل الشعر في 
التجويه التورج فن التشى العتادئ,فالتشر 
الفنى أو الجميل الذي سمى في غير ما دقة 
وقصيدة التكرى كه الشكر:فالتكن الممين 
ارتداد عن الشعر وتحرر قفوضوي من 
تتودة وغوذة إلى ذاته لعدن الناترحن إحقان 
مبجفة الشمر ونه تقتضسسيه ين مشرفة 
بتفعيلاته وزحافاته وعلله وعروضه 
وضربه.. ويتميز الشعر أيضا عن النثر؛ 
ويلتقي مع النثر الجميل بلغته. وسيتم 
تعميق مفهوم الشعر بالحديث عن باقي 
المحاور. ونيتدىء بالحديث عن الحور 
المتعلق بلغة الشعر. 


ب لغة الشعر: 


تخضع لغةالشعر للانتقاء الصارم 
والاختيار الدقيق بناء على الصوتية 
والحرفية والدلالية والتركيبية فضلا عن 
الثداولية والايحائية والرمزية. فالصوتية 
تهتم بعذوية حروف الكلمة, وانسجام 
أصوات هذه الحروف: ونوعية الموسيقى 
وسوساتها من وراء الحواس. ولا يدرك 
هذه الصوتية إلا مقصد القصيد والملحن 
الجيد. وإذاكان المقصه يراعي تناغم 
الحروف فى الكلمة الواحدة: فإنه لا يففل 
مراعاة التناسق النغمى بين الكلمات. فما 
يشكل هاجس الشاعر أولا وقبل كل شيء 
ليس التركيبية النحوية والمنطقية, بل 
التاليفية اموسيقية والنغمية الشجية المؤثرة 
حتى ني النفوس لاكلية بالشدرات البهية 


والألحان الندية. وهذا التأثير فى متذوقى 
الشعر الذي يحرر الإنسان من القبيح 
والفوضوي والممجوج بجماليته المكجددة 
والمتطورة» هو ما يكسبه تداوليته المغايرة 
لتداولية النثر. وبناء على ذلك؛ يعمد الشاعر 
إلى الصقل والتهذيب, التنقيح والتجويد, 
البحث والتنقيب الحقط والتسياة التقليد 
والإبداع, الابتكار والنسج على غير مثال» 
التقره والتفيق: نهو و أن كان تقاضه 
واضحا فى بداية قوله الشعرء فإن هذا 
النناض يصير خفننا كما تقس الاخثلاف 
والاستقلال. وهكذا يستقل بمعجمه ولغته 
وطزافق تشكول هذه اللغية وسنى ميك 
وأسالييها وتراكيبهاء وذلك بما يحدثه فيها 
من تفيدرات وكهوووات والتفاتات لأ لس 
لها. فليست الألفاظ والمفردات والكلمات 
والجتحتةل(اشباعن سال كما هن بالقييقة 
للناثرء بل غايات. كما أنها أشياء ثمينة» يل 
أغلى مما تعبر عنه من أشياء غالية, وأكثر 
قيمة. فهي. بالنسبة له. بمثابة الجواهر 
والدرر والأحجار الكريمة التي يهتم بها 
الجواهري أكثر من اهتمامه بالقصائد 
الشعرية إلا إذا كان يجمع بين بيع الجواهر 
وقرض الأشعار. فإذا كان مصدر اللغة فى 
النثر هو العقل أو المنطق السائد أو المألوف 
من الكلام أى المتداول من القول النابع من 
اللغة اليومية وقليل من العاطفة؛ فإن معين 
الشعر هو القرائح والأحاسيس والعواطف. 
فلئن كان الناثر يتحدث بعجالة وبدون 
تريثء وذلك تحت ضغط الحاجات 
الضرورية والقصديات الآنية والغايات 
الفورية والأغراض اليوميةء فإن الشاعر لا 
يصفي لنداء المنطق القائم, والرأي العام 
والقيل والقال: بقدر ما يستجيب, بكل 
مشاعره.ء لصيحة الوجدان؛ وصرخة 
الجنان: وإغواء الحنان. ذلك أن الشاعر عالم 
باللغة وأسرارهاء ومتفطن لإيحاءاتها 
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وآثارها قي النفوس . فلذا يجعلها تتنقل من 
حال إلى حال جديدة: ومن شعور ذاتي إلى 
شعور فغيريء, ومن عاطفة منحطة إلى 
عاطفة نبيلة؛ ومن معنى أول وظاهر إلى 
معان ثانية وباطنية. فإذا كانت لغة التاثر 
تترجم في حينها إلى أفعالء قإن كلام 
الكتاقن.وهان: لأاغلى الكاضبر عالجهاو رين 
ومن أجل أهداف فردية: بل على المس ةق .| 
ومن أجل مقاصد جماعية ووطنية وقومية 
وإنسافية (حياة, سعادة, سلمء سلام؛ حب, 
كرامة. حرية: مساواة؛ علم, معرفة: قيم...) 
فقيمة الشعر كامنة في هروبه المستمر من 
النثرية المملة, والأنساق المذلة: والتناصات 
المخلة. وعليه. فهو يستعيض عنها 
بالتناصات المباغتة. والابتكارات المفاحتة, 
والالتفاتات المدهشة:؛ والإبداعات الجديدة. 
والخيالات البعيدة. 


ج- مدخيل الشحر: 
كنع الوجداناتىالجدل ارنعيان 


ويسيرهة معيرا عن نفسه. قلذا تتغلب 
أساليب الإنشاء ذات الدلالات الذاتية 
والقردية على أساليب الإخيار ذات الدلالات 
الموضوعية والغيرية. وهكذا تكثر عبارات 
العبيص والخدرهى ول د عجنب والناء 
والاستفهام في الشعر. وعلى هذا النحو, 
تكاد أن تخلى السطور الشعرية من أساليب 
الإخبار والإعلام والإنباء والإبلاغ وأدواتها 
الدالة على الإنسان أو القضية أو الموضوع 
أو الشيء الاثم خارج الذات. دوهي ذات 
تداولية طالما أنها متوجهة نجو الموضوع 
مثل ذاتي التلفظ التاريخي والنظريء تقول 
كيت هامبورغر مؤكدة. فالشيء يتم وصفه 
ثلقة الجواس لا الأحاسمن : فحمل الشعز 
ليست منطقية ولا تقريرية ولا تعريفية ولا 
تجويسة .كما أنها كين مإحلطة ولا حبك >5 


ولا مبتذلة ولا مستهلكة مثل الأمتال 
السائرة. قالمتخيل الشعري الذي يشغله 
فلهنة إحدى قصلت كزار قبانى الذئ تغلي 
مسحات النثر وسماته الدالة على نظميته 
نص منظوم بعنوان «خبز وحشيش وقمره. 

عتما مولن فى الشرق القفيق 

فالسطوح البيض تغفو 

تحت أكداس الزهر... 

يترك الناس الحوانيت ويمضون زمر 

لملاقاة القمر... 
الجبال 

ومعدات الخدر... 

ويبيعون ويشرون.. خيال 

وصونر... 

وضمو ترز ذافن القمن: 

ما الذي يفعله قرص ضياء؟ 

ببلاد الأنبياء.. 

وبلاد اليسطاء.. 

ماضغي التبغ وتجار الحدر.. 

ما الذي يفعله فينا القمر؟ 

فَنُضيع الكبرياء.. 

ونعيش لنستجدي السماء.. 

ما الذي عند السماء 

يستحيلون إلى موتى إذا عاش القمر.. 

ويهزون قبور الأولياء.. 

علها ترزقهم رزا.. وأطقالا..؟ قبور 
الأولياء...؟ 

ويمدون السجاجيد الأنيقات الطرر.. 

يتسلون بأفيون نسيمه قدر.. 

وقضاء... ؟2. 


لمان 


البسطاءء», «الكسالى»؛ «الضعقاء» الذين 
يتناولون الأفيون.فيمكن التدليل على نثرية 
النص وسرديته التي تطرد سطورها حتى 
تبلغ تسعة وسبعين سطرا بالبنية 
السيميائية الأساسية التالية التي توظف في 
تلخيص الحكاية التي لا صراع فيها: 


الأفيون (الموضوع) 

(المعيقون؟) 

القمر والأكل والحاكي ومعدات الخدر.. 
(الساعدون) 

الناس (الذوات) 


وها دو هذ النكدة اسه 
فالعيق عن كتاول الحسيس متقنء ..ويكاد 
الملتخيل النثري الجميل ينعدم لولا يعض 
الجمل الإنشائية القليلة جدا مثل قول الناثر 
المبدع: 

ما الذي يقعله قرص ضياء؟ 

و ادح كيلف 

ديا علال :. 

أيها النبع 0000 

وحشيشا ونعاس...! 

أيها الرب الرخامي المعلق... 

ا ٍ00. 

ويبدع هذا المتخيل النتري الجميل بعض 
الصور التي تحول ‏ بإيحائيتها . النص 
النثري الجميل إلى نص شعري أجمل وهي 
تتضافر مع إيقاع التفعيلة وهمس القافية 
المتغير. وتبدى هذه الصور في النص وتتمته 
على النحو التالي :د( ..) بو لد( د-) القعر 
إذا الضوء تدقق ‏ النبع «يمطر» ماس عتقود 
ماس -يتعرى الشرق -بيوتا من سعال 
اخلذها ميرول ترقا النائحط عن كل 
بطولة في أبي زيد الهلالي... «وتتجلى 


عدا المجوزة قن حك شك سانا 
الذي يكون بصدد التكون. وكثرة الصور أو 
تعددها أو تكثفها شق ما يجعل الشعر 
بازدحام الأوجه البلاغية المبتكرة من قبل 
المتحيل الشدرع] الواش لغة وجلا و زر كا 
ومعرفة [التفبيه- لكان الاستعارة:.3): 
«قاركة فنجان» تقوم, إلا ستعارة التخييل 
النشري لأساليب الحكيء على الراوي من 
الدرها الأولى ولعي اله نضية وخاظ] 
إياه دور الراوي من الدرجة الثانية. 
«غرناطة,4, فهى قصة قصيرة أقى 
راشل سوارزتبورغ» و«المجد للأظفار 
الطريلةةومكر ناث الاتضوصية الخواية 


المنظومة هي كالتالي: 

ا-الراوي الذي يكون أو لاا يكون 
شخصية وخطابه الموحى ي الموجه للمروي 
له. 

2 الشخصيات. 


3-الحدث والسرد والوصف العادي أو 
الجميل؛ الحرفي أو الإيحائي, التقريري أو 

4- المكان والزمان. 

5 الحوار المتقول أو المتُجون. 

وهذه هى مكونات الأقصوصة الحوارية 
المنظومة الحاملة لعنوان «غرتاطة». فهى 
تبتدىء بذكر الراوي ومكان اللقاء وزمانه 
يقوله: 

فى مدخل الحمراء كان لقاؤنا.. 

ما أطيب اللقيا بلا ميعاد! 

ثم يشرع الراوي في وصف الشخصية 
من خارج قائلا للمروي له عن عينيها: 

عينان سوداوان.. في حجريهما 

تتوالد الأبعاد من أبعاد:.. 
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وهو على الشكل التالي: 

هل أنت إسيانية ؟ سألتها 

قالت: وفى غرناطة ميلادى.. 

غرناطة! " ا 

هكذا رد ولم يدعها تكمل. فالتفت إلى 
المروي له ليقول: 

وصحت قرون سيعة 

في تيذك العينين.. بعد رقاد 

وأميه.. راياتها مرفوعة 

وجيادها موصولة يجياد 

ما أغرب التاريخ...! كيف أعادتي 

لحفيدة سمراء.. من أحفادي؟ 

وإثر ذلك يتراكب الوصف والتقرير 
المسترجع للذكريات في مخاطبته للمروي 
له: 

وجه دمشقى.. رأيت خلاله 

أجفان بلقيس.. وجيد سعاد 

ورأيت منزلنا القديم.. وحجرة 

كانت بها أمي تمد وسادي 

والياسمينة. رصعت بنجومها 

والبركة الذهبية الإنشاد... 

ولم يلبث الراوي أن يعود بعد استعادة 
الأحداث الماضية بواسطة التذكر إلى 
اجتلاب الحوار الذي يمكن أن يكون قد دار 
بينه وبين الفتاة الإسبانية والذي يبدو على 
هذه الصورة: ١‏ 

ودمشق.. أين تكون؟ قلت: ترينها 

فى شعرك المنساب نهر سواد 

مازال مختزنا شموس بلادي 

في طيب (جنات العريف) ومائها 

في الفل في الريحان:ء في الكباد.. 

عقب ذلكء يدعها ليلتفت إلى المروي له 
ليصف له دليلته من النواحي التى لم يذكرها 
في الوصف السابق, وذلك بقوله قاصا: 

سارت معي . . والشعر يلهث خلفها 

كوتا بل شركف معنن حصاة 0 

يتألق القرط الطويل يجيدها 


مثل الشموع بليلة الميلاد.. 

ومشيت مثل الطفل خلف دليلتي 

وورائي التاريخ.. كوم رماد 

الزخرقات أكاد أسمع نبيضها 

والزركشات على السقوف تنادي.. 

ثم يلتفت مرة أخرى ليجتلب حوارهما 
لفاثت قاتلا للمروى له يقوله: 

قالت: هنا الحمراء.. 3ه جناؤذنا 

فاقراً على جدراتها أمجادى 

أمجادها !! 1 

مداو كلق ؤراء الجحؤان التحستلن 
ليستطرد في السرد الموجه للمروي له 
يقوله: 

ومسحت جرحا نازفا 

ومسحت جرحا ثانيا بفؤادى.. 

ياليت وارثتي الجميلة أدركت 

أن الذين عنتهم أجدادي.. 

عائقت فيها عندما ودعتها 

رجلا يسمى (طارق بن زياد)..». 

هكذا انتهت الأقصوصة التي لم تتضمن 
سوى عبارتين تعجييتين وعبارة واحدة 
تفيد التمني . فاللقاء يعقبه التواجد ثم ينتهي 
بالوداع. والأسئلة التي يطرحها الراوي 
ودليلته «أسكلة بلاغية»» أي تتضمن 
الأجوبة. فلذا فهى ليست «أسكلة غنائية», 
بمعني أنها تحتمل عدة أجوية لا تستنفد 
دلالاتها اللانهائية حسب ياوس في كتابه 
القيم «من أجل تأويل أدبي». ولكن هذه 
القصبية تين ريص الال جه البلاغية! 

أكيد, ولكن من حق الأقصوصة أن توظف 

في أنخبا ارج البلاقيا نس لاي 
والاقتصاد في التعبير والتصوير والتخييل 
بالمتخيل الشعري يبدع الصور التي تتجاوز 
الأؤجه الببلاغية بهتسساضة رلالاتها 
وصيرورتها بنية تعبيرية صغيرة داخل 
البخية الخضبية العقيرة. كينا تتهاوزها 
برمزيتها التي لا تجعل منها مجرد علامة, 


كران 


وبديناميتها التي تتجلى في تحولات 
دلالاتها وتغيراتها وتعددها وتنوعها 
وامتدادها إلى مالا نهاية. 

فالصورة تتميز ب: 

١‏ الالتحام الوظيفي والدينامي. 

2 الوظيفة الرمزية التي تختص بتكثيف 
ومشتاعفة المجتى. 3 

عراف الخطان او اكزناعة 

4- طرائق جديدة في التعالق والترابط. 

5.دلالية اه ومتطق متعدد 
الأبعاد؛. 


د.دلالية الشعر: 


إن دلالات الشعر ومعانيه مكثفة إلى حد 
تحقق ما عرف ب «الغموض الشعري» الناتج 
عن عمق تعبيره ولا نهائية مضامين 
صوره. فالشهر انزياح كلامي عن 
الوضوح النثري. فمعاني الشعر متراكبة 
لخفاء محور التعبير المتجلي قي الكلام 
النثري. يختلف موقف الشاعر عن موقف 
الناثر تجاه العالم فالشاعر ينظر إلى الذات 
عبر الموضوعء ويتراءى له الموضوع من 
خلال الذات. وأما الناثر. فيفصل الذات عن 
الموضوع أى الذات عن الذات أى الموضوع 
عن الموضوعء ويتناول كلا منهما على حدة 
من خلال الحواس لا من خالل الأحاسيس. 
فدلالة الكلمة أو العبارة أو الجملة لدى الناثر 
علمية ومعرفية ومنطقية وعقلية؛ بينما هي 
لذئ الشداعن 'وحدافية وإمشافتة وتصووز.ة 
ورمزية سواء أكانت محيلة على ذات أو 
موضوع؛ ؛ وبها يُوضّع الشاعر الذات 
ويُذوت الموضوع. هذا ويصير الموضوع 
رمزا للذات وتصير الذات رمزا للموضوع 
مستمر عن أنساق النثر وأنواعه الأدبية. 
والوعي الذي يتضمنه الشعر دأئم الهروب 


من الأيديولوجيا التي تهيمن بأنساقها على 
الأنواع النثرية. ويكسب الملفوظ الشعري 
واقعيته من كونه يحيل على الأحوال 
الواقعية والكامنة خلف الدلالات التى 
يخاقها المتخيل الشعرى للذات الشاعرة 
القنائة. فالشسعن لآ يكل ولا نكتمة التتكبيل 
أى الإيهام على النحو الذي يعتمده غيره من 
الأنواع النثرية (الخرافة: الحكاية: القصة, 
الأقصرهنة: الأنكولة الووانة الستوحدة: 
الدراماء الحوارية). فالشعر إحياء وبعث 
واستعادة لتجرية معينة بصورة مغايرة 
وجديدة تساعد الذات على إدراك جديد 
لوضعها مع الناس والأشياء والطبيعة. 
وبهذا الصدد تقول كيت هاميورغر: 
«لاتتخذ الذات الغناقية موضوع التجربة 
محتوى لملفوظهاء بل تجرية الموضوع ‏ 

الشيء الذي يدل بالمقارنة مع وصفنا 
للينية التلفظية: بأن العلاقة ذات موضوع 
غير ملغية»5 . فذات الشاعر غير موجودة 
في شعره بقدر ما توجد تجربته الإنسانية 
الفردية و/ أى الجماعية المتولدة عن نوعية 
العلاقة التي يعقدها مع الناس والأشياء 
على شكل شعر. وينبع الشعر من الذات 
الشاعرة الغنائية لا من الذات التاريخية 
والتداولية والنظرية. فإذا كان النائر يبتعد 
بمسافة كبيرة عن ذات أى موضوع ماء فإن 
الشعر يدمج ذاته بذات غيره أى بالموضوع. 
فهى يتأمل أحدهما من خلال الشعور المدعم 
بالملتتخيل الذي يؤنسنه أو يرمزه. والرمز 
أغنى العلامات بالمعاني التي لا يحيط بها 
التأويل كلها . وفي هذا المنحى 3 تقول الناقدة 
الألمانية : «كلما كان المرُكب / الموضوع خفياء 
كلما كان مركب المعنى صعب التأويل»6. 


ه. التأويل والشعر: 


النثر بأنواعه الأدبية والفلسفية والعلمية 


كسان 12 


قشو قال #لتفروتبنة إلى كهركا ناه 
التوسل بالتأويل الذي من معانيه. كلما 
التجديد أو التغيير أو التحويل أو التحوير 
الإيجابي. وأما الشعرء فهى أقل قابلية لآن 
يؤول أو يحول أو يحور إلى نثر. فنثر 
الشعر إبادة لشعريته أو شاعريته التي 
يستحيل أن توجد إلا على شكل نجوى أو 
مناجاة لا على شكل حوار أو محادثة أو 
«حتى التلفظ الموسوم من جاتبه بذاتية 
قويةء فيتمحور حول قطب الموضوع؛ ففي 
اللحظة التي يكون فيها جزميا واستفهاميا 
وإلزاميا أو دالا على التمنيء فله غهاية أو 
وظيفة كونه فعالا في السياق الذي تتحدد 
نوعيته بمحتواه أو بالموضوع المعلن: 
فالتلفظ جزمي من أجل الإبلاغ» 
وإلزامي على التمني للحصول على نتيجة»7 
تقول كيت هامبورغر. فلذاء يكون التلفظ 
قابلا للتأويل. وأما التلفظ الشعري الذي 
يتمحور حول قطب الذات, فيستعصي على 
بل يعبر عن تأثره به. ونتيجة لذلك, فكل ما 
يستطيعه المؤول ويتمكن منه ويتاح له هو 
التعبير عن الآثر الذي تركه في نفسه شعر 
اا ولن يسستنفد المؤول دلالات 
ستطاله قدرته هى التعييرء يلغته. عن 
إحساساته المتولدة عن الآثر الذي أحدثته 
ع ره تبروا ااا ل يي ا 
حمزلا هومن الشدر أقرب. 

لاييدو الشعرء كلما تم تقرييه ومقاريته, 
لغة الكتابة الشعرية أو معجم الك خنيدة 


الشعرية بالطرق التقليدية للموضوعاتيات 
وكان الفاطةه معنا د لات لسشافية الرامفها 
انانف ان السكدوامات التذاعر التسدي: 
والكتابة الشعرية ليست وثيقة تشكل 
موضيوعا بالنسية للبحث القاريهن 
والاجتماعيء الاقتصادي والسياسي, 
البيولوجي والنفسي. فللكتابة الشعرية 
نوعيتها التي لا يمكن تجاهلهاء. كما 
يستحيل إنكار إبداعيتها الفعلية. فالمؤول 
نو الكحه الراك هو الذى يفكور الغحابة 
الشعرية انعكاسا أو مشروعا. وهذا النوع 
من الاعتبار هو الذى يحول هذه الكتابة 
الجميلة إلى نسق من العلامات المرجعية, 
وذلك كلما كان الهدف هو البحث عن الممائلة 
بين التص الشعري والواقع العريض. وهذه 
الممائلة هي التي تختزل الصور الشعرية 
وتهمل وظيفتها الرمزية. فالصورة/ الرمز 
تنسجم مع ميدأ الهوية لامبدأ الممائلة الذي 
تنسجم معه العلامة  #*‏ . فمن المعلوم أن 
لاتدعو إلى قراءة انطباعية:, وإنما نلفت 
التطن إلن قتراءة تحسم بسحو اء افق 
سيميائية أو تداولية ‏ بين الذاتي 
والموضوعيء بين ما تحيل عليه العلامة وما 
توحي به الصور الرمزية. 

إن الصور الرمزية في شعر نزار قليلة 
لغنائية شعره وخطابيته رغم كونه حافلا 
بالمحسنات البديعية إلى حد الاحتفال. فلذا 
اخترت قصيدة قصيرة جدا كان الشاعر 
مها ابعامن كوت علاحة فقن سان فجها 
قطار! والقطار رمزا للحزن أو صار الحزن 
فيها تطار اذا اتحاء واحد ف يوققة اق كت 
ويدمر كل شيء في طريقه. فدلالات هذه 
القطوعة مككفة وكحكمل تاوئلات عدة وك 
تجائية :وعتوان عنذه القطرصة الداخيرة 
بالصور هو بأنا قطار الحزن». فهو وحده 
يجمع بين صورتين: أنا قطار وقطار الحزن. 
فالحزن فيها قد غدا قلقا وجوديا وضجرا 


لمان 


كينونيا. فالشاعر يقول. 

«أركب آللاف القطارات 

وأمتطي غيم سيجارتي 

حقينة و الخدة :+ أحطلها 

فيها عناوين.. حبيباتي.. 

يمضي قطاري مسرعا.. مسرعا 

يمضغ فى طريقه لحم المساقات.. 

قرس الحقول فى طريقه 

يلتهم الأشجار في طريقه 

يسألني مفتش القطار عن تذكرتي 

وموقفي الأتي.. 

.. وهل هناك موقف آتي؟ 

فنادق العاله لا تعرقنى 

ولا عناوين حبيباتي.. 

آنا قطار الكن.: 

روصي لد 

أقصده في كل رحلاتي 

أرصفتي جميعها هارية 

هارية.. منى محطاتى..«8. 

وحتى لا نتيه في التأويل؛ نكتفي بطرح 
فتدتى :تازة الخرى: اذا يركب التكلم الأفن 
مأساة؟ وكيف يمتطي غيم سيجارته؟ وما 
السيب؟هل انتهى أمره بانتهاء عشقه؟ قما 
يرز القطار؟إلى الخمير؟ إلى الؤمان؟ إلى 
قرة غيصة لا يدرك الإنسان (فويتها؟ قهى 
عمر أو زمان الشاعر. وما يجعله مدمر؟ وما 
الدافع إلى تقديم القطار في صورة وحش 
ضار وخارق «يمضع» و«يفترس» و«يلتهم» 
و«يلحس»؟ وهل صا المتكلم مجهول 
العواطف فى صدره: أو يعدم شعور غيرهة 


كعمو الشقاطةة امو الاعجاس الوعنة 
والغرية واللاجدوى والعبث؟لماذا يكون 
انقطاع العلاقات مع الغير أشد وقعا على 
النفس من الموت؟ الوجود الشعور في/ 
يذلك واتسدامته يعد هذا كألا يفكن اتخاذ 
مؤاقف فورض عون فواقف الحن العاديع 
الذي يحصل بين رجل وامرأة؟ وما الباعث 
على كون المتكلم حزينا وقطارا بغير أرصفة 
ولا محطات ؟ ألا أمل؟ أهو العجز؟ أهو 
المرض؟ أهى الشيخوخة؟ أهى تهديد الموت 
يفناء الشاعر؟ فمن لا موقف له لا حياة له. 
فالهروب من الموقف أوإنكاره أو نفيه 
موقفء وموقف الشاعر من الزمان موقف 
ثوري. ذلك أن زمان هذه المقطوعة الشعرية 
ليس هو زمن أقصوصة «غرناطة». فقد 
أوذى الزماق فى المقطوعة الشسوية ذانا 
قطار الحزن» بكل شىء. فلذا يرد الشاعر 
عن إضجار الزمان وإقلاقه وتدميره ونسفه 
وتحطيمه لكل ما يعطي لحياة الشاعر معنى 
ولوجوده دلالة. فالزمان يقضي حتى على 
الملجأ. وبسبب ذلك يرقض الشاعر الزمان 
والمكان المغلق والمفتوح الذي لم يترك منه 
الزمان نفسه سوى الأطلال. 


الهوامش: 
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إن موضوع هذا البحث 
تلخصه عبارة (فاليري) التي 
تحاول أن تشرح وتصور بان 
واحدء وهي قوله:«ليس 
الأدب شيئا آخر سوى نوع من 
التوسع في تطبيق بعض 
خصائص اللفة». 
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ترجمة: 


د. محمل خديم خشمة 


ادن 


ت. تودوروف 


ما الذي يتسيح لنا تأكيد وجود هذه 
الصلة ؟إنه المؤؤلّف الأدبي الذي يعتبر «فن 
التأليقف اللخغوي» وقد دقع الباحثين منذ 
زمن طويل إلى الحديث عن «الدور الكبير» 
للغة فى الآأدبء قنشأً بذلك علم كامل هو 
الأسلوبية يقع على مشارف الدراسات 
الأدبية ومشارف اللسانياتء وألفت 
أطروحات عديدة حول «لسان» هذا الكاتب 
أى ذاك: وعرّقت اللغة هنا بأتها مادة الشعر 
أى مادة المؤلّف الأدبى. 

هذه الصلة الواضحة جدا أيبعد من أن 
تستنقد العلاقات العديدة القائمة بين اللغة 
والأدب؛ ولعل (فاليري) لم يقصد في 
عبارته الإشارة إلى اللغة على اعتبارها 
مادة بل على اعتبارها نموذجا. وتشغل 
اللفة وظيفة النموذج في كثير من الحالات 
البعيدة عن الأدب. فالإنسان قد بنى ذاته 
انطلاقا من اللغة وقد أكد هذا فلاسفة 
عصرنا أشد التأكيد ‏ ونجد صدى ذلك فى 
الفعاليات الاجتماعية كلها. ١‏ 

ويمكننا الاستشهاد يكلام (بينقفنيست): 
إن التصوير اللغوئ يحذذ كل الأنظمة 
السيميوطيقية». وبما أن الفن هو أحد هذه 
الأنظمة السيميوطيقية فإذنا واثقون من 
أننا سنكتشف فيه بيصمانت الأشكال 


اران 


اللغوية المجردة. 

ونحن نرى أن لالأدب وضعية خاصة 
متميزة قى صميم الفعاليات 
السيميوطيقية: فاللغة في الأدب هي بآن 
واحدء نقطة الانطلاق كما أنها نقطة 
الوصولء وهي تروده بالصورة المجردة 
كما تزوده بالمادة المللموسة قهى الوسيط 
ومجال وساطته كذلك. ١‏ 

فليس الأدب الحقل الأول الذي نتمكن 
من دراسته أنطلاقا من اللغة. بل هو كذلك 
الحقل الأول الذي تستطيع المعرفة أن 
تلقي به ضوءا جديدا على خصائص اللغة 
ذاتها. 

هذا الوضع الخاص للأدب يحدد 
غلاقعنا بالتسية إلى اللساتيات:ولاشك 
أننا حين نتعامل مع اللغة فلا يجق لذا أن 
نتجاهل المعرفة المتراكمة لهذا العلم, أو 
نتجاهل أي بحث آخر حول اللغة؛ والحال 
أن اللسانيات مثل أي علم آخر_تعمد 
غالبا إلى اختزال موضوعها وتبسيطه 
لكي يتاح لها التعامل معه بشكل أسهلء 
وهي تعزل أو تتجاهل مؤقتا بعض 
الملامح اللفوية لكي تحصل على تناسق 
الملامح الأخرىء وتيرز منطق تركيبها. 
يبرز هذه الاجرائية التطور الداخلي لهذا 
العلم. ولكن يجب الحذر من تعميم 
نتاكتجها ومناهجها,؛ فريما كانت تلك 
الملاقح الهملة تحديدا على قدن كبين من 
الأهمية في «نظام سيميوطيقي» آخر. إن 
المنامج المعدة في اللسانيات توحد بسن 
العلوم الإنسانية بشكل أقل مما يوحدها 
الموضوع المشترك بينها ألا وهو اللغة, 
والصورة التي كوناها اليوم والمستمدة 
من بعض الدراسات اللسانية يمكنها أن 
تشرى المعلومات المأخوذة من تلك العلوم 
الأخرى. 

إذا تبنينا هذا المنظور فيغدو واضحا أن 


كل معرقة بالأدب تتبع طريقا موازيا 
إحرفة اللغنة: وبالاصزق يديل هنان 
الطزيقنان إلى الامتؤاج: ينقتكم ماهتا 
مجال واسع في هذا البيحث لم يدرس مته 
إلا جزء صغير حتى الآن في الأعمال التي 
كان (رومان جاكبسون) رائدها. فقد 
انصرفت هذه الدراسات إلى الشعم 
وحاولت أن تبين وجود بنية شكّلها توزع 
العتاضس اللعونة داكل الشسن ‏ ستتخصيرفث 
محاولتي هذه المرة إلى النثر الأدبي 
فأشير إلى بعض النقاط التي يبدو فيها 
التشايه بين اللغة والأدب سهل الملا حظة. 
ولا خلاف في أنني .في الوضع الحسالي 
لمعارقنا في هذا لمجال سأقتصر على 
ملاحظات عامة, ولا أزعم أني «استوفيت 
الموضوع» بحثا 

والحق أنه قد جرت محاولة سايقة 
لأقافة هذا التشابه والاسنتقانة منه. 
فالشكلانيون الذين كانوا روادا فى أكثر 
هن متحي > خاولوا استكمار هذا التشاكل: 

وقد أقاموه تحديدا بين إجراءات 
الأسلوب وإنسزاءات تنطيم السرده فكان 
عنوان إحدى مقالات (شكلوفسكي) 
الأولى: «الصلة بين اجراءات التأليف, 
وإجراءات الاستلوينة العامة : #لأحغل هذا 
الكاتب أن «البناء على هراتب بوجود في 
فين ساساة تكر ار الأ فيو اكو صل 
الحاصلء وتوازي تحصيل الحاصل, 
والتكرارة: 

فالضربات الثلاث التي طرقها (رولان) 
على الصخر كانت في رأي (شكلوفسكي) 
بن نفس طبس التكرارات التركسيس 
الثلاثية في الشعر الفولكلوري. 

لن أقوم هنا بدراسة تاريخية 

سأقتصر على التذكير الموجز بيعض 

نتاف الأبجبات الأخرى الشكلانيين 
وإعطائها الشكل الذي يخدمنا هنا. لقد 


ابريإن 


توصل (شكلوفسكي) في دراساته حول 
أمنخاف الممو نه إلى الت نين نمطي رمن 
التوليف في الحكايات: فهتاك ‏ من جهة 
أولى ‏ شكل مفتوح يمكن أن نضيف إليه 
دوما تغيرات مفاجخة فى الجاتمة, 
كمغامرات بطل من الأبطال: (ريكاميول) 
على سبيل المشال. ومن جهة ثانية لدينا 
شكل مغلق يبدأ وينتهي بالترسيمة ذاتهاء 
على حين تروى علينا داخلها حكايات 
أخرى مثلما هو حال (أوديب): في البداية 
تحن تدوؤءة واف الضاتمة كتحقق التدىءة: 
وما سيكهما مكناولات لكجذي هذه الشموءة: 
إن (شكلوفسكي) لم ينتبه إلى أن هذين 
الشكلين يمثلان ارتساما دقيقا لصيقتين 
تركيبيتين أساسيتين هما: العطقف 
والتعدية. وتشدر إلى أن اللسنائيات اليو 
تجقو الشملنة الكاندة بمضيظلم مستتهار 
من الشعرية القديمة هو:الإدماج 
551/111 1ن الم ). 

في المقطع المذكورآنفا تحدثنا عن 
التوازي, وهذه الإجرائية إحدى اثنتين 
أشار إليهما (شكلوقسكي). فعندما حلل 
رواية «الحرب والسلام» لتولستوي 
استكلسن «النقيضيةة التى عيظقيا اذوا 
من الشخصيات: 

«|-نابليون -كوتوزوف 2 بيير 
بزوك وف أقدريه بولك وتسكي. وفي 
الوقت نفسه نيقولا روستوف الذي يعمل 
كمحور إحالة للأول وللثاني». ونجد كذلك 
«التدريج» حيث يمتلك عدة أقراد من العائلة 
نقس الملامح المميزة ولكن على درجات 
متشلفة, و خولك الصال في روانة ران 
كارنيناه: «توجد ستيفا على مرتبة أدنى 
بالنسبة إلى أخرى». 

إنما التوازي والنقيضة. والتدريج, 
والتكرار صور بلاغية: وبذلك نستطيع 
تكوين النظرية الملنضمرة في ملا حظات 


(شكلوفسكي) وهي أنه: توجد صور 
سردية تعتير ارتسامات عن الصور 
البلاغية؛ واتطلاقا من هذه الفرضية 
تتاب محوفة الاشتكان اليسحمية من 
صور بلاغية أخرى أقل شهرة على 
مستوى السرد. 

لنأخذ على سبيل المثال «التجريد» وهي 
الصورة البلاغية التي تميل إلى استخدام 
الضمير مع فعل لا يناسبه؛ وإليك مثالا 
لكوت هده الحملة الفى يتوحتة يها الأسكاة 


إلى تلاميذه: «ماذا عندنا من عمل اليوم 5 


ولااريب أننا نذكر العرض الذي قدمه 
(ميشيل بيتور) بمناسبة حديكه عن 
(ديكارت) حول استخدام هذه الصورة في 
الأدب. وكذلك الاستخدام الذي قام هى به 
في كتابه «التحوير»! (استخدم بيتور 
ضمير المخاطب أنت للحديث عن نقسه فى 
روايته المذكورة واعتبر تجديدا في 
الصورة البلاغية. وتعرف اللغة العربية 
هذا الاستخدام منذ أقدم عصورها) 
المترجم. 

وإليك صورة أخرى يمكن اعتبارها 
تعريفا للرواية البوليسية: إذا استعرناها 
من بلاغة (فونتاني) المكتوبة في مطلع 
القرن التاسع عشر وهي «التشويق» أي: 
«تشويق القارئ أو السامع مدة طويلة ثم 
مفاجأته بعدتذ بأمر لم يكن يتوقعه, 
فيمكن للصورة أن تتحول عندكذ إلى نوع 
أدبى. 

لقد بين الناقد الأدبي الكبير (باختين) 
الا ام الخاص الذي قام به 
(ديستويفسكي) لصورة بلاغية أخرى 
هي : «الاشتغال» التي حددهقا (فونتاني) 
كالتالي : «تكون بالتنبقٌ أو الرفض المسيق 
لحجة قد يعترض بها عليه». فكل كلام 
شخصيات (ديستويفسكي) يشتمل 
ضمنيا على كلام محاورهم المتخيل أو 
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الحقيقي. فالمونولوج هو دوما حوار 
مندمجء وهذا ما يحدد الازدواجية العميقة 
لشخصيات (ديستويفسكي): 

وأذكّر في الخاتمة: بيعض الصور 
البلاغيةالقائمة ع حون هذه 
الخصاكضن الجوهروة :الغة خياب العلاقة 
الثنائية بين الآصوات والمعاني مما ينتج 
عنه ظاهرتان لغويتان معروفتان هما: 
«الترادفه و «الاشتراك» (تعدد معتى 
المفردة). فالترادف وهو أساس اللعب 
اللقظي مامكة سكل الأ + الأذفنى 
المشفى :«التعرف»: أناقضية أن تتحذ 
نفس الشخصية مظهرين اثنينء أو إن 
شئناء قضية وجود شكلين لمحتوى واحد: 
فإنها تذكرنا بالظاهرة الناجمة عن 
التشاكل بين المترادفين. 

أما تعدد المعاني فينتج عنه عدد من 
الصور البلاغية التي أذكر واحدة منها 
فقط فقط وهي: والاشتراك»: والمكال الملشهون 
على الاشتراك متضمن في هذا البيت 
الشعري لراسين: «محرقة ة نيراني أكثر من 
تلك التى أشعلتهاء», فما هو الإجراء 
البلاغي لهذه الصورة؟ إجراؤها على 
اعتبار كلمة نيران مفهومة على معنيين 
مختلقين, فالنيران في القضية الأولى 
متخيلة (مجازية) وتحرق روح المرء. على 
حين أن النيران الثانية هى نار مشتعلة 
حقيقية .« ١‏ 

لكك كان الله استعوزة النداافية 
استعمال واسع في السرد, ونجد مثالا 
عليها في إحدى قصص (بوكاتشو)» 
ونلكضنيا ان زاهكا يكل دان مشيفكه 
وهي زوجة بورج وازي من المدينة, 
وفجأة أتى الزوج: قماالعمل؟الراهب 
واكراة كانا ممبوييةة فى غرفة الطفل 
فتظاهرا بأتهما يعالجانه من مرض 
مزعوم.ء فيطم كن الزوج ويبالغ في 


كرهعنا: وكلاجظ ان جركة السر دكت 
شكل الاشتراك نفسه تماماء فالواقعة 
الواحدة وهي أن الراهب والمرأة في غرفة 
النوم يُعطى لها تفسيران في السرد: 
سادق و لاعى: أها التشييدر الخاض فهو الفاغ 
عافن قئنوابا الكفعسدر اللادق قوق 
التعيكة بطو مدوريض :هذ السيورة 
البلاغية شائعة جدا لدى (بوكاتشو) كما 
في حكاية: البلبل البرميل ....الخ. 

لقف اتبحت مقاركةنا حت الأن [جراشة 
الشكلانيين التي انطلقنا منها وهي: 
تراصق المظاهر اللغوية إلى حجانب المظاهر 
الأدبية ‏ وبتعبير آخر . إننا لا تلتفت إلا إلى 
الأشكال , ستاحاول الآنالقياء بفارنة 
الخو جفكة أهى احتيان اللقولات الكامة 
ضمن هذين العالمين: عالم الكلام وعالم 
الأدب. ولذلك ينيغى ترك مستوى 
الأشكال للوصول إلى مستوى البنيات, 
وبهذه الطريقة نيتعد عن الأدب لكي 
نقترب من هذا الخطاب حول الأدب الذي 
ندعوه النقد. 

يمكن التعامل مع مفاهيم الدلالة 
بطريقة مبهجة أى مفيدة على الأقل» حينما 
نتمكن من الإحاطة بمفهوم المعنى. وقد 
أهملت اللسانيات هذه الظاهرة زمنا 
طويلاء ولذلك لا نجد تلك المقولات لديهاء 
بل نجدها عند المناطقة, ونس تطيع أن 
نجعل منطلقنا التقسيم الثلاثي ل (فريج) 
1ه فالعلاقة لها معنى وصورة 
مرتيطة بها ,51/11 ,0لظنا1لاكاباط8) 
(1/0151151:1110. فالمعنى وحده يمكن 
إدراكه بمساعدة المثاهج اللسانية 
الصارمة لأنه الوحيد الذي يقوم على اللغة 
وتتحكم فيه قوة الاستخدام والعادات 
اللسائية. فماهوالمعنى؟ يجيبنا 
(ينفينست) بأنه: كفاءة الوحدة اللغوية 
على إدمساج وحدة لغوية أخرى من 


0 


مستوى أعلى: قمعنى الكلمة تحددهة 
التراكيب الثي يستطيع آن يؤدي فيها 
وظيقته اللسانية. معنى الكلمة هو مجموع 
علاقاتها الممكنة مع الكلمات الأخرى. 

إن عزل المعنى في مجموع الدلالات هو 
إخواكية قاوزة على تتمهيل عمل الوصيف 
في الدراسات الأدبية؛ في الخطاب الأدبي 
كما في الخطاب اليومي يمكن عزل المعنى 
عن مجموع الدلالات الأخرى» ونستطيع 
أن نطلق عليه اسم: التأويلء والحال أن 
فحبوة الكدى هذا أككن تعقيدا :فلي حين 
أنه فى العلا لايكهاوز إدماج المججوعات 
مستوى الجملة: فإن الجمل في الأدب 
تندمج مجددا في المنطوقات بدورها في 
مجموعات أكبر حجماء وهكذا دواليك 
حتى يستكمل المؤلف الأدبى كله. فمعنى 
المونولوج أو الوصف يمكن إدراكه 
واختباره يبعلاقاته مع العتاصر الأخرى 
الحؤلف الأدون قم كوخ كحاض 
إحدى الشخصيات. أو الإعداد لانعطاف 
في مسيرة الحبكة, أو التباطؤ في 
الوصول إلى الحل. وفي المقابلء نجد أن 
التأويلات لكل وحدة لا تحصى لأن 
الوحدات قاكمة على نظام لايد من إدماج 
الوحدة فيه لكي نستطيع فهمها. وتبعا 
لتدط القطاب الذس سقط فيه عتصدن 
الؤلق الأددى انها تحسضل غلى شقن 
سوسيولوجيء أونفسي أو تحليلي» أو 
فلسفي. ولكن يظل هذا تأويلا للأدب 
داخل نمط آخر من أنماط الخطابء: على 
حين آن البحث عن المعنى لا يؤدي بنا إلى 
خارج الخطاب الأدبي ذاته. ولعل من 
واختنكا أن دوت هاهنا الحد الفاصل ين 
' فعاليتين متصلتين ومتمايزتين معاء آلا 
هماة اللاتعوزية والتقه: 

لننتقل الآن إلى زوج آخر من المقولات 
الأساسية: تقد أنشأها (إميل بنفيفست) 


أثناء بحشه عن أزمنة الأقعال. قيين أنه 
توجد في اللغة خطتان متمايزتان من 
لظ انظ تخطة المطلان وفظلة 
التكايةوتوجع ناتاق الكطتان إلى انما 
قاعل النطق في المنطوقء, أما في حالة 
الحكاية فيقول عنها إنها: «عرض وقائع 
جرت في زمن معين دون أي تدخل 
للمتكلم في السرد»: وأما الخطاب: قعلى 
التقيض. يجرله على اعتبارة# كل ينطق 
يقتضي متحدثا وسامعا مع وجود الرغبة 
لدى المتتحدث في التأثشير ثير في السامع 
بطريقة من الطرق». وكل ا ن يملك عددا 
معينا من العناصر المخصصة لإعلامنا 
فققط حول قعل النطق وموضوعه» وهي 
ححقق تقول الله إلى افظانة وآمنا 
التكا عدن الكخرى قون مهسي ة فط ل 
«عرض الوقائع الجارية». 

ينبغي إذن أن نقوم بتقسيم أولي في 
المادة الأدبية تبعا لخطة النطق التي تظهر 
فيهاء ولنأخذ هذه العبارة من (بروست): 
«لقد احتفى حقاوة أرقى من حفاوة (سان - 
لى) الذي يملك دماثة اليورجوازي 
الصفين: إن حفاقة السين الل بالقارئة 
مع حفاوة الفنان العظيم تبدى وكأنها لعب 
ممثلء أو تكلف». في هذا النص تذتمي 
عيارة : «لقد احتفى بي» إلى خطة الحكاية, 
اماما تعد شاهن عقاركة فاكضيا تكقمي إن 
خكة الخطان: وتسية الخطاب تؤشرات 
لسانية معينة (تبديل زمن الفعلء مثلا). 
ولكن القضية الأولى مرتبطة هي أيضا 
بالخطابء لأن فاعل النطق يشار إليه يأسم 
العلم. قهناك إذن تقليص في الوسائل 
للإشارة إلى الانتساب إلى الخطاب: وقد 
يكون هذا خارجيا (أسلوب مباشر أى غير 
مباشر). أو داخلياء أي في الحالة التي لا 
يحيل فيها الكلام إلى حقيقة خارجية؛ وإن 
كمية خطتى النطق تحدد درجة كتاقة اللفة 
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الأدبية: وكل منطوق ينتمي إلى الخطاب 
سنك | مجام قاذ ائنة فاكقة لأنلايسة تو كل 
دلالته اتنطلاقا من ذاته: دون وساطة من 
مرجع متخيل» وقضية أن (إلستير) قد 
أظهر حفاوته. تحيل إلى تمثيل خارجي 
تمثيل شخصين وفعل واحد. لكن المقارنة 
والتعليق الذي يتبعها هما تمثيلان في 
ذاتهماء وهمالا يحيلان إلا إلى فاعل 
النطق: وتؤكدان بذلك حضور اللفة 
بالذات. 

نلاحظ أن تأويل هاتين المقولتين عظيم ‏ 
ويطرح بذاته عددا من القضايا التي لم 
نقاربها بعد. ويتعقد الوضع أكثر إذا 
اعتبرنا أن هذا ليس الشكل الوحدد الذي 
تتحسد به هاتان المقولتان فى الأدب. 
وإمكانية اعتبار كل كلام وكأنه ‏ قبل كل 
شىء . علاقة حول الحقيقة أو كآنه نطق 
ذاتي» يؤدي بنا إلى تقرير هام آخر. فلا 
نرى فيه فقط ميزات هذين النمطين من 
الكلام؛ بل مظهرين مكملين لكل كلام» 
سواء كان أدبيا أم لا. في كل منطوق يمكن 
أن نفصل مؤقتا هذين المظهرينء فيدور 
الأمر.من جهة أولى ‏ حول فعل يقوم به 
المتكلم» وتنسيق لغويء ويدور ‏ من جهة 
ثانية حول استحضار حقيقة معيتة: هذه 
الحقيقة ليس لها وجود فى حالة الأدب ‏ 
سوى الو جود الذي يضفيه عليها المنطوق 

لقد أبدى الشكلانيون اعتراضهم هنا 
أيضا دون أن يبينوا أصوله اللسانية فهم 
يميزون في كل سرد بين 13.آ[ف1آ أي 
سلسلة الأحداث المعروضة كما تجري في 
الحياة, وبين 5011 أى التنسيق الخاص 
الذي يقوم به الكاتب لهذه الأحداث, وكان 
شاهدهم الملفضل التقلبات الزمتية: 
والواضح أن العلاقة بين حدث لاحق 
وحدث آخر سابق عليه يشف عن تدخل 


الكاكب ان تنكل فاعن النظاويى ف ركنا 
الآن ان هذا التعاوض لايتستارف سم 
ثنائية بين الكتاب وبين الحياة المعروضة: 
يل يتساوى مع مظهرين اثنين للمنطوق 
حاضرين دوماء وهما: حقيقتان لسانيتان 
هما: الشخصيات ثم زوج الراوي ‏ 
القارئ. 

إن التمييز بين الخطاب والحكاية يتيح 
لنا ترسيخ مشكلة أخرى من مشاكل 
النظرية الأدبية وهى «الرؤى» أو «وجهات 
النظر». والحق أن القضية تدور حول 
مقهوم الضمير في السرد الأدبي. .وقد 
سبق ل «هثري جيمس» الإشارة إلى هذه 
المسألة ثم تعاقبت عليها الحلول» وخاصة 
في فرتسا من طرف (جان بويون) و 
(كلود ادموند واغني) و (جورج بلان). 
هذه الدراسات التي أغفلت الطبيعة 
اللسانية للظاهرة قلم تنجح في تفسير 
طبيعتها تفسيرا شاملا وإن نجحت في 
وصف أهم مظاهرها. 

السرد الأدبي وهو الكلام بالوساطة 
وليس الكلام المباشر قد تعرض لمعوقات 
التخييل» ولم يعرق إلا مقولة فريدة حول 
«العائد» هي ضمير الغائب أي : الذي !5 
يعبر عن شخص معين. إن الذي يقول 
(أنا) في الرواية ليس (أنا) الخطابء أي 
ليس هى قاعل التطق. وما هو إلا إحدى 
المسكتمسياف زإن وصمسية كلذيينا 
(الأسلوب المباشر) تضفي عليها 
موضوعية قصوى.ء بدلا من أن تقربها 
إلى فاعل النطق الحقيقي, ولكن توجد 
لدينا (أنا) أخرى. (أنا) غير ملحوظة في 
أغلب الأحيانء وهي تحيل الراوي أي إلى 
«الشخصية الشعرية» التى ندركها من 
ثنايا الخطاب: لدينا إذن جدلية بين عودة 
الصوير على اهن معين: وعدم عودتةة 
بين (أنا) الراوي (المستتر) وبين (هو) 
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الشخصية الروائية (وقد تكون «أنا» 
ظاهرة) بين الخطاب وبين الحكاية. وكل 
مشكلة «الرؤى» تكمن هنا: تكمن في 
درجة الشقافية لضمائر الغائب (هم) 
الذين لا يعودون على أشخاص بعينهم في 
في الخطات» 
الذي نتيناه» إنه يساوي تقريبا تصنيف 
(جان بويون) الذي اقترحه في كتايه: 
«الؤزمن والرواية»:إما أن تظهر (أنا) 
الرأوي دوما من خلال (هو) البطل كما 
هو الشأن في السرد الكلاسيكيء. حيث 
ا 
على الككادة, 

أو : تختفي (أنا) الراوي تماما وراء (هو) 
الإظلفيكرن لذينا (السحودالوضوعن): 
جاحبة ما من الحرنن ني هذى الجثالة 
يجهل السارد كل شيء عن الشخصية, 
ويسمع الأصواتء وحينئذ تطغى الحكاية 
على الخطاب. 
النظال المةتكه كاذهما معلو ماك مول 
5 ا 
سيد حال انع الأدبي فنصل بهذا 
(أنا) بال (هى) ضمن (أنا) 0 
يجعل حضور (أنا) حقيقية ‏ أنا الرأوي ‏ 
إكثر صعوية على الإدرالك, 
00 
واحد؛ مع وجود عدة أشكال أخرى 


الحكاية؛ ويمكنها أن تحللها حتى أدق 
تفاصيلها أو تقنع بظاهر الأشياء. ويمكن 
أن تعرض علينا تحليلا دقيقا لشعورها 
(المونولوج الداخلي) أو كلاما مبينا: كل 
هذه التنويعات تشكل جزء من الرؤية التى 
تساوي ما بين الراوي والشخصية. 
والتحليل القائم على المقولات اللسانية 
يستطيع الإحاطة بهذه التنويعات على 
شكل أقضل. 

لقد حاولت الإحاطة بالتجليات الأكثر 
وكبوسا لقولة لشاندة واحدة فى السرد 
الأدبى. وتنتظر المقولات الأخرى دورهاء 
فيجب اكتشاف مال إليه الزمن, 
والشخص: والمظهرء والصوت في الأدب. 
لأنها سكين حاضو 4ج جسيها دن 
الآدب كما يعتقد (فاليري): «ليس سوى 


نوع من مويه في تطبيق بعض 
خصائص اللغة». 


الهوامش 


* لقدانتج الاشتراك المعنوي بين 
الألفاظ كما هائلا من الشعر المجانس قى 
اللغة العربية وأشهر كلمة معروفة هي 
(العين) حيث تستخدم بمعنى الباصرة 
ونيع الماع وذات الشيء ...الخ (المترجم). 

* يلعب الكاتب على كلمة ضمير في 
الفرنسية وهى 58150111158 وتدل 
حالة النفى 111581501151411115 
يشار إلى الضمير غير المشخص أو المعين. 
(المترجم). 

# التهن الأصبلن الفترخكسىق مرخ عفان: 

الناشر: دي سويء باريسء 197١‏ . 


5 لمان 


دراسات 


ترجمة: بنيونس عميروش 


بفلم: رولان يارت 


مند أن عرفت اللسانيات 
الانتشارالذي نعرفه. وفي كل 
الأحوال (منن اثنتي عشرة 
ستة)(١)‏ عثدما أخن صاحب 
هذا المقال يولي اهكتمامةه 
للسيميولوجياءمنن ذلك 
الوقت والسؤال التالي يطرح 
عليه: هل التصوير(عسموط) 
لغة؟ ومع ذلك إلى حد الآن» 
الاجابة: إذ لم يتم الوصول 
إلى وضع معجم أوقواعد 
عامة للتصوير؛ أووضع حدود 
فاصلة بين دوال اللوحة 
ومددلولاتها.وتتظيم 
قواعدها الاستبيدالية 
و لحو تليعية (لامتهمتطررم6)ء. 
فالسيميولوجيا باعتبارها 
علما يدرس العلامات(؟).: لم 
يستطع تجاوزا لضن الذي يمثل 
عجزوالذاتي-الشكرة 
الانساتويةالقديمةالني 
تذهب إلى أن الابداع الغني لا 
يمكن اختصاره في نظام -ورو) 
(؟)؛ فالتظام. كما نعرقه0م») 
عدو للانسان والمن معا. 


١‏ لمتهمو 
در 


أسقسمة ؟ 
© 
وعلى سبيل التحقيقء فإن البحث عما 
يتطلب جوابا ميتاء مع الحفاظ على حقوق 
الفرد المبدع (الفنان) وحقوق الكليات 
الإنسائية (اللجتمع). مثل كل مجدد فإن 
حون لويس شيفر -566 5آلانآ 622[) 
(4) لا يجيب على أسثلة الفن الخادعة(7ع1 
الخاصة بفلسفته وتاريخه: بل يضع 


محلها سؤالا يبدو هامشيا, ولكن هذه 


حقل جديد حيث التصوير وعلاقته ... 
البنية, النصء الشغفرة (0006 ع.]آ), 
النظام, التمثل (دمننهامعوع رمع ), 
التشخيض :كل هذا الضطاتحاف الورو 2 
من السيميولوجيا؛ موزعة حسب 
طووو لوحنا حدردة كو «طرحقة جد 
قي الاحساس ٠‏ طريقة جديدة في التفكير» 
هذا السؤال هو تقريبا كما يلي: ماهي 
العلاقة التي تربط اللوحة باللغة التي 
نستعملها في قراءتها (أي قراءة اللوحة), 
بمعنى لكتابتها بشكل مضمر؟ اليست 
هذه العلاقة هى اللوحة فى حد ذاتها؟ من 
الطبيعي أن الأمر لا يتعلق بتقليص اللوحة 
في التقد المحترف(5) التصوير. أيا كان 
كاتب اللوحة؛ فلا نجده إلا في الحكي 
الذي أعطيه لها .أو كذلك توجد في 
مجموع وتنظيم القراءات التي يمكن 
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بواسطة النص الذي أشكله. نرى في 
نفس الآن كم هى قريب وبعيد من 
التصوير باعتباره لغة. وكما يقول جون 
لويس شيفر «ليس للصورة بنية قبلية, 
بل لديها بنيات تحتية... تمثل الصورة 
فيها تظاماء: فليس من الممكن إن (وهتا 
أخرج شيفر السيميولوجيا التصويرية 
مما كانت عليه من قبل) إدراك الوصف 
اللغوي المكون للوحة. باعتباره (أي 
الوصف) حالة محايدة صرفا ومحكية, 
لكن ليس مثل إعداد أسطوري سليم, 
المكان المهىء ‏ للغاية ‏ للتوظيفات الذاتية: 
بوضدوعا كياليا. ليا موي ما فى 
«متمثل» مرقوضة يدون انقطاع, فالمدلول 
يتحول دائفا (لآنه ليس إلا سلسلة من 
الحني ) فالشعلين لمين له حهاية: لذن 
تعبيراعن شفرةء يل هي تتوع عمل 
هى توليد مجموعة من الأنظمة . 

نرى هذا التأثير الإيديولوجي حيث 
مقايل شذوذ الأعمال (لوحات؛ أساطير, 
حكاباك: .)يمل إلى تكرين إى صبياعة 
نموذج بكون فيه كل انتاج محدد!ا بصفته 
انزياحات.» ومع شيقر الذي يوسع 
يخصوص هذه النقطة الرئيسية عمل 
جوليا كريستفا 11151678 6([11112) فإن 
السيميولوجيا تخرج قليلا عن دائرة 
النموذج والمعيار والشقيرة والقاتون أو إذا 
إردنا عن التعو اد جنا 71 


السوسيرية يفرض تغيير خطاب التحليل 
نفسهةءوهذه النتيجة اليعيدة يمكن أن 
تكون أحسن برهان لنجاعتها وحدتهاء 
فشيفر لم يتمكن من تبيين التحول من 
البنية إلى البنينة؛ وكذا من النموذج البعيد 
المسكوك. الشبقيء إلى عمل (النظام)؛ إلا 
يكحلدل لوحة واحوة فقما فقن الكخان لغنة 
شطرنجء: للمص ور الايطاليء باريس 
بيوردون 8050086 23:15 (الأمر الذي 
يمثل لنا «توثيقات» رائعة: هذه الأشياء 
تجمع الناقد إلى جائب الكاتب:. فخطابه 
أحدث قطعا مثاليا مع الكتابة, فالتحليل لا 
يعطى «نتائجه» المستقرأة فى الغالبي 
لمجموعة عينات ثابتة, باستمرار موجود 
في فعل لغفوي يقوم على أن ممارسة 
اللوحة هى النظرية الخاضة بها قمخطاب 
شيفر يوضع لا حقيقة لعبة الشطرنج 
هاته لعن «بالضرورة» النشاط الذى 
تتينين من خلاله الحقيقة: اشتغال القراءة 
(الذي يحدد اللوحة) يتمثل جذريا (إلى حد 
أقصى) في اشتغال الكتابة: لا يوجد مكان 
للناقد ولا للكاتب اللذين يتحدثان عن 
التصويرء هناك غراماتوغ راف -01210210 
.هذا الذي يكتب كتاية اللوحة .عطم 2م 

فليس المجالات العلمية هي التي ينبغي 
أن تتغاير قيما بينهاء إنها الملوضوعات 
:لا يتعلق الأمر يتطبيق (05[6]5 65.]آ) 
اللسانيات على اللوحة وتطعيم تاريخ 
الفن شيئا ما بالسيميولوجياء فالأمر 
قلق بالغداء السيافة القى مفلل 
مؤّسسيا() اللوحة عن النص. 

هناك ضى نولك سبد هيا« اودر 
فضلا عن الأدب (وترابطاتهما اللغوية 
الواصفة: النقد وعلم الجمال): وذلك 
بتبديل الإلاهيات الثقافية القديمة بالنص 
باعتباره عملاء والعمل باعتياره نصا. 


الهوامش (من وضع المترجم): 


(!)المقال مأخوذ عن كتاب: 0صقاه]1 
كنااطه.[ اء عا/تط0'.[ - معطارة 13 

.9 .2 - 1982 - اثأناع5 :80 

ملحوظة: نفضل أن نترجم 261211158 
بالتصويرء فالفنون التشكيلية تعني في 
الوقت نفسه: التصوير والتحت والهندسة 
المعمارية. 

)١(‏ يجب الانتباه إلى أن هذا المقال 
مكتوب منذ #22سنة: فقد ظهر قبل نشره 
في الكتاب المذكور في جريدة -010ا00 4.آ 
سنة ١969‏ , ومعنى1]]612116[ 231016 
ذلك أن ما يقوله الكاتب يتوجه به إلى 
قراءة تلك الفترة. 

(2) هذا التعريف للسيميولوجيا ناقص, 
يقول سوسير: «إننا نستطيع أن نتصور 
علما يدرس حياة العلامات فى أحضان 
الحياة الاجتماعية, إنه سيمثل جزء من 
علم النفس الاجتماعيء ومن ثم يكون جزء 
من علم التفس العام وسنسميه 
السيميولوجياء. 

انظر: ع0 001015) ,5311551016 غ10 .1 
3 209:01 .لواعمع0) عنان1اكأناع لتناءآ 
الما 

(3) يميز البنيويون بين مقهوم النظام 
-110111618 ومقهوم المجموعة 5(/5]61276 


فالأول مغلق وذلك مثل التركيب0116] 
والصرفء وأما الثاني فمفتوح وذلك مثل 
القاموس, فأنت تستطيع استعارة كلمة 
من لغة أخرى ولا تستطيع استعارة قاعدة 
صرفية أى تركيبية. 

(4) انظر للاطلاع على مزيد من آراء 
حون لويس شيفر 501612 15لا .ل 
كتاب جوليا كريستيفا: اللغة ذلك المجهول 
في الجزءنا02عط1 اعت 308986[ ع[ 


الأخير الخاص بالسيميائيات: تحت عنوان 
السيميائيات التصويرية 561110110116 
ل نات اط 

(5) يتحدث رولان بارت في كتايه النقد 
والحقيقة غألاء؟ )© ع0011011) عن النقد 
الجامعي أي المحترف والنقد الجديدء وقد 
أثار هذا الأمر خصومات عنيفة بينه وبين 
ريمون بيكار 0تهه21 113/5210838 الذى 
كتب عن التقد التنديد الذي درقبر به بارت 
كتابا أسماه نقد جديد أم خدعة جديدة 
10501 ناه 116آعنا0م 0110106 
انيدلا 

(6) جوليا كريستفا ةلع]15ككا 118نال 
ناقدة أهتمت بالسيميائيات الأدبية: فكتبث 
كتايها سميوتيكاء ولها كتاب يحمل 
عنوان: اللغة ذلك المجهول 123082856 6.آ 
تظهر فيه أهتماما واسعأناهممعظ! اع 
باللسانيات وهي في الوقت نفسه روائية 
اشتهرت روايتها: الساموراي؛ استفادت 
كثيرا من تجربة زوجها المفكر الفرنسي 
فيليب سولرز 501165 عمم111نط2 وكذلك 
من أعمال المحلل النفسي جاك لاكان 
3610[ 301165ل 

(7) يبدو أن استعمال التيولوجيا هنا 
إشارة إلى أنها تقوم عند الكاتب على 
قوانين وأحكام وقواعد. 

(8) تتخذ المؤوسسة أشكالا متنوعة, 
فهى مدرسة أى جامعة أو أخلاق أو 
محرمات أو علوم انسانية, لتعميق هذا 
المفهوم: ميشل فوكى 19116310 1/1261 
خاصة كتايه : الكلمات والأشياء, 
اركيولوجيا العلوم الانسائية 12015 65.] 
.6 .0311350 .وعومطه و1 )ع 

(9) حذقنا من هذا النص ما ليس له 
علاقة مباشرة بموضوع التصوير والذي 
اعتيرناه من باب التفصيل. 


]ته 


قا مع الروائي د.عبد الرحمن مذنيف علي الكردي 


8 لمان 


الجوار 


دمشق: على الكردي 


بعقامته التنحيلة» وسمرته الداكثة: التي تشي يعوق الصحراء 
وسحرها وغموضها كان عبد الرحمن منيف بانتظارناء حسب الموعد 
المحداد في بيته, الكائن في ضاحية ,| المزة» بدمشق. 

وبشيء من الحميمية الدافئة: قادنا إلى صالة فسيحة: ينم أثائها 
عن ذوق جمالي رهيفء وبينما راح يحشو غليونه: استأذنته إلقاء 
نظرة على اللوحات التشكيلية: والمنحوتات الموزعة هنا وهناك؛ بشكل 
يعكس نظرة جمالية تدرك علاقة الأشياء ببعضها. 

كنت أود؛ أن أشبع فضولي في اكتشاف ال مكان الذي يعيش فيه هذا 
المبدع الكبير؛ قبل أن نبيحر معد ومن خلذله في رحابة عالمه الإنساني 
والفكري والإبداعي المسيح. 


لان 


ولآنى موقو ان ود الويكتق مفيقه 
مثل كل الكبارء مقتصد في الحديث عن 
ذاتهء سألته مازحاً: هل نبدأ بالوجدانيات, 
فقال ضاحكاً: تفضل. قلت: أود أن تصف 
لنا حالتك الداخلية: لحظة تلقيك نبأ 
فوزك يجائزة القاهرة للإبداع الروائي 
العربيء. خاصة وأن الجائرة تأتي على 
هامش مؤتمر الرواية الذي أعاد .كما 
قلت _الاعتبار للرواية العربية؟ 

بداية: المؤتمر لم يكن رد اعتبارء وإنما 
اعتراف بالرواية كجنس أدبي» ربما 
يكونء أكثر قدرةٌ في المرحلة الحالية على 
مخاطبة الناس والتعامل مع مشاكلهم 
الأساسية. 

فى الاق كانت تصبدن زوانات فنا 
أو هناك: أما الآن: فقد لور حو تمر وجهة 
نظر ملخصها: أن هذا الجشس» يجب 
يحظى باهتمام أوسع» حتى يكون له دور 
مميزء لأن الرواية هي أكثر وسسائل 
التعبير قدرةٌ على التعامل مع المشاكل 
الكيرىء والتناقضات العميقة لعصرنا. 

لكن,: هذا لا يعنى إلغاء أدوات التعبير 
الأخرى, بل يجب الحرص دائماً على بناء 
جسور بين وسائل التعبير المختلفة. ولعل 
الرواية قادرة على الاستفادة من كافة 
الإنجازات التي تحققت في حقول الإبداع 
الأخرىء ويمكن لها الانقتاح على: 
المسرحء السينماء الفن التشكيلي: القصة 
القصيرة... بمعنى أنها تستوعب الفنون 
الأخرى وتستطيع أن توظف تلك الصيغ 
التي تم إنجازها. 

أتصوّر أن هذا المؤتمر كرس بداية 
تقليد يمكن أن يفتح أفقاً جديداً: خاصةً 
وأنه جمع هذا الكم الكبير من الرواتيين 
المشبعين بالتجارب والأساليب والأماكن 
الأخرىء وخلق مناخ] روائياً؛ نحن 
بحاجة له لانقتاح الرواية وتطويرهاء من 


ناحية أخرى أتاح إمكانية التواصل 
وتبادل التجارب لاكتشاف احتمالات 
أخرى للتعامل الرواتي. 

يدلّل على ذلك العناوين التي طرحت: 
الرواية والعمل السياسيء الرواية 
والببعيزة الذاقية + الروانة والصتحوان 
انجازات الرواية النسائية ‏ إذا صم 
التعبير ‏ هذه الموضوعات لها حضور 
وأهمية؛ وبالتالي يمكن أن تكون إطاراً 
يفتح احتمالات لتقدم أكبر في المستقبل. 

من قاهية مشاعروى الشخصبية ا 
كك عكده :ا تككرس الووافة نبيحدا 
الشكل... وبهذا الاهتمام... ومع هذا 
العدد الكبير من المبدعين يشعر الإنسان 
بالتفاؤل: لأن جهده ‏ على الأقل ‏ لم يذهب 


السياسة... والخديعة( 


قلنا له : في عودة إلى البدايات... 
تحدثت كثيراً. سواء من خلال نصك 
الروائى أومن خلال الحصوارات 
والكتابات الصحفية عن: الخديعة 
والمرارة والندم من تجرية العمل 
السياسيء مما دفعك إلى القطيعة مع 
المؤسسة السياسية والبحث عن أداة 
أخرى للتعبير فكائت: الرواية, الآن 
ويعد أن حققت ما حققت روائياًء هل 
ترسخت لديك القناعة أم ثنمة وجوه 
آأخرى للمسألة برأبك؟ 

صمت قليلاً, ثم قال: بالمناسية أود أن 
تطرح هذه القضية بمجملها: نحن كجيل 
فتّحنا عيوننا على أول هزيمة للعرب في 
مواجهة إسرائيل في العام 1948) ثم 
تتابعت الهزائم التي أعطت مؤشرات عن 
فشل الصيغة السياسية القائمة. كونها 
دون مستوى التحديات. وطبيعي كلتا 
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انخرطنا بشكل أو باحو السبدل 
المتحامصي: لك داتما محف الأمسان عن 
مركز الثقل الذي يناسب موقعه 
وإمكانياته, إذا أراد أن يكون مؤثراء ولعله 
من سوء الحظ » أ ريما من حسنه أنني 
وجدت نفسى ضمن صيغة ناهد : 
رغم تفاعلي معها. وانصرافي لكل 
متطلباتها تبين ليء أنها لا تكفي. من هنا, 
بدأ تطلعي نحو وسائل تعبير تعوض لي 
هذا النقص فكانت الووانة وستسبيلة أو 
ضيغة اعتيرها قادرة على التوصديل: 
وقادرة على طرح المشاكل بجرأة أكبر, 
هذا لا يعني أنني أدين العمل السياسي 
واأعتن الرواية نديلاً: الرؤاية لآ يمكن أن 
تكون بديلاً عن أي شيء .مهمةالرواية 
الأساسية أن تزيد في الوعي العام: 
وتخلق حساسية إضافية لإدراك المشاكل 
والهموم وبالتالي المساهمة في عملية 
التغيير المطلوبة. 

قي السايق كان السياسي يستخدم 
الثقافي ضمن منطق العمل اليومي 
وفى إطار شراكة غير متكافكة: لكن وبعد 
الخيبات السياسية تشكّل أيضاً وهم لدى 
الملشقفء من أن بإمكانه أن يكون بديلاً 
للستياسئ .هذه المسالة يجب الاتقناه لهأ 
بصورة جيدة, حتى لانقع في خيبات 
أكبر. المطلوب معادلة تعطى للعملين مع 
نوعاً من التكامل من خلال نظرة نقدية 
للمثقف في مواجهة السياسي. 

بهذا المعنى, حدثت خديعة في الماضيء, 
نتيجة الفارق بين الرغبة والإمكانية, 
وبيسبب ققدان التكامل بين الأدوات:ء الآن 
كيف يمكن أن تصل إلى معادلة جديدة, 
هذا تحد كبيرء وسؤال مهمء نحتاج إلى 
فتح حوار موسّع حوله كي قرأ المرحلة 
الماضية بكل أخطائها ونواقصها تمهيداً 
للوصول إلى صيغة جديدة؛ لكن أعتقد أن 


يستوعب دوره وضرورته؛ حتى نصل 


الى يدل افخن: 
جمائليات السرد 


قلناللروائي منيف:لو حاولنا 
الدخول إلى عالمك الروائي بعيداً عن 
السؤال حول: تقنيات النص وبنائيته 
وسردياته: الذي سنتركه للتقادن 
يشتغلون عليه. كيف تحول النثر لديك, 
من مستوى خطاب السرد العاديء إلى 
مستوى السرد الروائي الفني الرفيع» 
بمعنى آخر نريد البوح عن مسعاناتك 
ومجاهدتك للانتقال بخطابك إلى 
مستوى لفة «ابداعية» متمدزة؟.. 

مباشرةًء قال: يصعب الإجابة على هذا 
السؤال بشكل وثوقيء لكن, أي مبدع 
مشغول دائماً بهاجس تقديم نص أكثر 
ألقا. | أنا لا أخفي أن الرواية هي الهاجس 
الأكبر بالنسبة لي الآن ولا أخفي أن كل 
رواية هى معاناة وتشكل تحدياً أصعب 
من سابقتها. أحاول أن أجتهد لأقدم نصا 
أكثر تجاوباً مع القضايا التي تهم الناس, 
وتهمني كمبدع., لكنني لا أزعم اطلاقا 
اندو وبصلغ: 

لدئ ذائما:شعؤنيالقلق؛ وداكن] 
مشغول بالبحث عن صيغة أفضلء وكما 
ذكرت في الشهادة التي قدمتها أمام 
المؤّتمر: الرواية الأولى بالنسبة لى كانت 
حذا بين مرحلة وأخرى لذلك اتسمت 
بحدة لكأنها كانت تصفية 0 
صيغة العمل السياسي ولفتح أفق على 
احتمالات جديدة. فيما بعد بات الهم 
الروائي هى الشغل الآهم, والحنين الأكبر 
بالنسبة ليء وبداً البحث عن كيفية 
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التتحامل مع الل والآستالنت التى يمكن 
من خلالهاء طرح قضايا إشكالية هو 
الهاجس الأهم فاقتحمت موضوع 
السجن السياسيء وموضوع النقط, 
وموضوع الهزيمة خاصة. مثلاً؛ في 
رواية «حين تركتا الجسرء. 


,2 نويل «( والعلاقة مع الآخر 


قلنا للروائي الكبير: الكاتب الأمريكي 
«بيتر ثيرو» الذي ترجم خماسيتك إلى 
الإنكليزية: توقع لك أن تكون أول عربي 
يفوز بجائزة «نوبل» أي قبل نجيب 
محفوظ وإذا أإأضقنا رأي «غراهام 
غرين» الذي يقول عن الخماسية: 
«هذه الرواية الممتازة تفتح فى المخدلة 
مسارب غريبة جديدة», فهذا يعني أن 
هناك صدئ خاصاً لأعمالك لدى 
المتلقي الآخر(الغربي)» فهل تتابع هذا 
التلقى خصوصا وأن معظم أعمالك 
ترجم إلى عدة لغات عالمبة؟ 

ثق تماماً أن آخر ما أفكر فيههو: 
الترجمة: فأنا عندما أكتب أي نص, لا 
أضع في ذهني سوى القارىء العربي» 
وحين تصل رسالتي إلى شعبيء إلى 
ناسي ؛ أعتبر أن حقي قد وصلني أماإذا 
تُرجمت الرواية»؛ ووصلت إلى الآخر فهذا 
عدي شرا عبن حجن عن جد الناجايا.: 
اعتشين أن العقانةوالمفكين دالهضاةكنة: 
بنفس الوقت فيه خطر على الكتابة, 
ويمكن أن يحرفها عن اتجاهها الممحيح, 
كما هو حاصل أحياناً عندما يُلوّح بجائزة 
نوبل إلى قلان أو فلان من الأسماء. 

أنا أمستغرب أن تراهن ثقافة من 
الثقافات, أو تضع كل آمالها واحتمالاتها 
على موضوع جائزة نوبل» في بمعض 
الأحيانء من يتلقّاها لاعتبارات جغرافية, 
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وغالباً ما تأتى هذه المسألة بشكل فج. 


تقئية الحكايات... ألف ليلة 
وليلة» 


سألنا الرواثى الكبير: عندما 
استخدمت تقنية الحكايات «ألف لدلة 
وليلة» في مدن الملح هل كدت تتصور 
أنك ستكتب خماسية أم أن الأمر تطوّر 
من خلال الخوض فى غمار الكتسابة 
ومناخاتها التي ولّدت مثل هذا الشكل؟ 

رقع منيف يده التي يمسك بها غليونه 
قائلاً : حتى لا أخدع الحم لا أزعم ذلك. 
كنت أتصّورء أن هذه الرواية ستكون 
طويلة نسبياً؛ أما أن تصل إلى خمسة 
أجزاءء فلا. لكن المسأآلة مثل كرة التلج 
تكبر تدريجياًء فالشخصية تولّد 
شخصية: والحالة تولّد حالة. 

مسألة التوليد المستمر هي من مزايا 
«ألف لية وليلة» والقص العربي يعتمد 
على هذه الحالة الدورانية: فلّم لا نستفيد 
من هذه الذخيرة وندخلها فى تسيج 
الرواية العربية المعاصرة. إذا كانت 
الرواية الأوروبية قد استفادت من ألف 
ليلة وليلة, فمن باب أولى» أن نستفيد 
تحن أصحابها منها. لم تكن كافة 
التقفاصيل واضحة في ذهني منذ البداية, 
لكن من خلال الاستخدام المتزايد لأكثر 
من اسلوبء اخذت الرواية هذا الشكل. 


مثيف كقارىء 


عبدالرحمن منيف القارىء. لا 

الرواشي... عند أي من الككّاب أو 

الروائيين العرب يتوقف متوهجا؟! 
صمت قليلاً, ثم قال: من خلال 


صداقتي بالمرحوم جيرا إيراهيم جبرا 
توصلنا إلى رأي ملخ صسه: أن من 
الضروري تكوين جى روائي؛ يبسمح 
للأشياء بأن تنمى على طبيعتها ضمن 
مساحة كبيرة ومتفتحة:؛ لذلك يحسئ أل 
يقول واحدنا رأيه بالآخرين وكأنه تاقد» 
بمعنى أن يعطى شهاداتء أو علامات. أنا 
أعتز بصداقات تربطني مع غوكيدن من 
الرواثيين. أقر أ أعمالهم؛ ؛ وأتمتع يها. لكن 
لا أحب أن أعطي رأياًء لأن هناك نقاداً, 
لديهم وسائل للقياس والتقييم: وهم أقدر 
على امعط عجراف فى هذا الجال: 


المرأة. حاضرة في أعمالي 


عن حضور المرأة كشخصية روائية 
فى أعمال مشيفء قلنا له إن حضورها 
يشبه حضور الغيابء أي لم يبرز 
كحضور موازٍ لحضور الرجلء وفيما إذا 
كان موافقاً علّى هذا التعليل. 

قال :لا غير موافق: صحيع أن 
حضور الرجل في الحياة: وخاصة خارج 
البيت. في الحياة العامة أوضح وأوسع, 
لكن المرأة أيضا لعبت دوراً مهماًء »في عدل 

من الروامات القى كتي فيا الأفمي ةا 
تقناس يعدن المتشتحاف ولا اسن 
بالمساحة وإنما تّقاس بالأهمية والتأثير, 
فأنا مثلاً, أعتير أن البطل الحقيقي فى 
«شرق المتوسط» هو الأم والأحث رامن 
«رجب اسماعيل» الذي ملأ الدنيا وشقل 
الناس. 

فى «مدن الملح» كان هناك عدة 
زوجة متعب الهدّال نفسه. المرأة الشامية 
«أم حسني» التي كانت تأتي بالسلع 
المنشدوة: كن عنها لتشكل انذياء وانضا 
شخصية أحّت السلطان التى لعبت دوراً 


مهماًء وإن كان من خلف الستأر. 

المشكلة أن النظرة للموضوع, ترتبط 
بمدى الصخب. أو الإثارة التي يمكن أن 
تشكّله شخصية المرأة في العمل الروائي 
وبالتالي هذا يستتبع في كثير من 
الأكجان أن تلفق كد كور ]و اتسين 
تشويق لالتقاط القارىء وشدة إلى العمل 
الروائي. أنا لست من هذا النوع ٠‏ وأحب أن 
يي 
ضمن سياق العمل الروائي 


الباهي... مرآة جيانا 


في نص «البساهي» تغلب مثيف... 
الروائي على التسجيليء أوالمؤرخ رغم 
أن الموضوعء برصد السيرة الذاتية لهذه 
الشخصية الفذة من خلال مناخات حدل 
بكامله. آي أنك ابتعدت عن دقة الوثيقة, 
لصالح خيال الروائي لماذا؟ 

قال منيف: أولاً هذا الكتاب كان يهدف 
إلى قراءة مرحلة, وجيل من خلال 
خض وهزا الشخص كان بمحاءة مراة 
شاهدنا أنفسنا «وجعلنا من جلالها. 
أخرى. لكن هذا النوع من الكتابة فيه إن 

صح التعبير.نمط حديل لقراءة 
الشخصية: وأنا أشعر أننا يحاجة إلى 
نمطين من الكتابة: الكتابة عن المدن 
دارجة و ا كان 
سكل من خلال عون الام #رحياتهم 
وأشضعر بأسى لأننا بعد سنوات: ريما 
ليست كثيرة» سنجد الكثير من المواقع 
قد ضاعت. لذلك أشعر يضرورة تسجيل 
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الوقائع لكي نعيد اكتشاقها وتوليفها 
ضمن ذاكرة حية ومستمرة. يمعنى آخر, 
كيف يمكن أن نرسم «بورتريه» آخر من 
خلال مجموعة من الوقائع والمسارات, 
بحييث نكرس تقليداً مفيدا في كتايتنا 
الفكرية والأدبية. ١‏ 


الرواية... والمن التشكيلي 


فى كتابك عن «مروان قصاب 
باشي» محاولة أخرى لرسم علاقة بين 
الكلمة والصورة:ء أو مقارية بين الرواية 
والفن التشكيلي. فهل المسألةء مغامرة 
تجريبية أخرى؟ 

أتصورء أن من جملة النواقص التي 
نعاني منهاء قي الوقت الحاضرء هو 
غياب الصلة: بين أدوات التعبير المختلفة. 
كل جنس أدبي أو فني نراه ينمو يمعزل 
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عن الآخرء وبالتالى تنمو معه استطالات 
أكون محاجة الى نعي ل هه اعد 
الأسياب التي دفعتني للكتابة عن مروان 
ورخلة الفن والحماة». 

في أماكن أخرى من العالم نشعر أن 
الروائي له صلة بالفن التشكيلي وله 
قراءته لهذا الفن, كذلك السينمائى مملوء 
بالرواية» ويتمئلها بأشكال متعددة قبل 
أن يقدم على إخرجها سينمائياً... عندناء 
نرى وجود عزلات أى جزر مستقلة عن 
يعضها.ء ولا يوحجد مواصلات قفيما 

لذلك هناك فقر فى كل الحقول ولا 
يوجد تفاعلء ولاء استفادة بشكل يخلق 
«بانوراماء للحياة الثقافية والفنيةٌ أكثر 
غنئ وأكثر تأثيراً فى حياتنا. هذا الأمر إذا 
لم نعالجه. ستبقى أنماط التعبير عندنا 
جزراً معزولة؛ متباعدة عن بعضها. 


5 قصائد من الشاعر الأرمني زهراد 


5 


حصودد 


1 


تضاف ١ق‏ قاد حرا لارستي اكرتعري. 


آ ره 


سبحت 


4 


صر 


0 


ترجمة وأعداد : لوسي قصنابيان . خسان كجو 
مهداة إلى الشاعر سعيد رجو 


بطافة الشاعر زهراد 


اسمه الحقيقي زاريه سيمون 
يلدزجيان. ولد في اسطنبولء قي العاشر 
من آيار لعام 1924 

لوسك فم مسح فك راسي واتقسن الي 
الجامعة وتقلب فى عدة كليات منها الطب. 
مارس مختلف أنواع المهن والحرف دون أن 
يستقر على واحدة منها. في عام 1943 نشر 
أول قصيدة شعرية له فى الصفحة الأدبية 
لصحيفة جاماناك (الوقت) الصادرة في 
اسطنبول. ومنذ ذلك العام راح ينشسر 
قصائده فى عدد من الصحف والمجلات 
الأدبية والدوريات الصادرة في اسطنبول. 
وفيٍ عدد من بلدان المهجر وفي أرمينيا. 

- تُرجِمت أشعاره إلى تسع عشرة لغة 

منها: (الفرنسية الإنكليزية ‏ الروسية ‏ 
الألمانية ‏ الإسبانية الإيطالية ‏ اليونانية ‏ 
البولونية الأوكرانية ‏ الفلمنكية ‏ التركية ‏ 
الفارسية ‏ الهندى الأوردى_-العربية). 

شارك في عدن كيير من مهرجانات 


25 السان 


الشعر العالمية, والمؤتمرات الأديية العالمية. 
نال جوائز عديدة قى الشعر منها: 
جائزة أكاديمية ليوناردو داقنحتشي 
التقديرية للآداب والفنون في روما. 
جائزة الدولة التتقديرية للآداب فى 
الفلبين. 
جائزة مسروب ماشدوتس للآداب من 
جامعة لافيرن في كاليفورنيا عام 1989 . 
جائزة آليك مانوكيان للآداب في أميركا. 
كاثوليكوس الأرمن الرئيس الروحى الأعلى 
للكئيسة الرسولية الأرمنية عام 1991 . 
-صدرت أشعاره المترجمة إلى التركية 
سمن) عام 0903| بأسطتيول. منشورات دار 
الروائع التركية؛ ترجمة الشاعر التركى 
جان يوجلي. وقد ضمت الترجمة التركية 
رسومات رسام الكاريكاتير وائنيس 
شاغكالي. 


ه ضر" 


لحنت قصائده في أكثر من بلد (تر كيا ‏ 


تتوص أ رهيتا قونسا: 
أدرج اسمه في دائرة المعارف الأرمنية 

كته الشدراء والفكزين الأرمن العا سرون 
في الشرق. 

- أدر رج اسمه في إتاعهظ مز وطا/لا وهللا 
دليل الشعر العالمي المعاصر الذي يصدر في 
إنكم الكت اليو 

يعتيره دارسو الأدب التركى واحدا من 
أهم أعمدة الشعر المعاصر في تركيا رغم 
كونه واحدا من أهم الشعراءالأرمن 
المهجريين الذين يكتبون بالأرمنية. 


أعمالك: 
0 المدينة الكبيرة. 


0068| - دود ملونة. 
8 قصائد كيكو (بالإنكليزية). 


571 -سماء هيرة: 

4 قصائد مختارة ‏ بالإنكليزية. 
١6‏ 1 
9 بزسنان تضور واكن: 
4 غريال الماء. ” 


4 . نقعد مائلين ونتكلّم ككيكو. 
مد خل إلى عالم الشاعر 


يعتبر زهراد واحدا من الشعراء المهمين 
فى الخهر العالن الماصين .وش في كل 
المضامين والمفاهيم الانسانية التى 0 
البشر وتوحد قدراتهم التي يكثفها الشاعر 
فى قدرك: على استخراف المستقيل: 

تنعتق قصائد زهراد فى إطار معطيات 
اواك ١‏ ابره 
القيم وهو المرجعية الأولى التي تنتفي قددا 
الكائنات بانتفائها. لقد ترك الفنان 2 
ناجي العلى «حنظلة» ورحل غاضباء لينبت 
في مكان آخر في العالم وفي عالم آخر من 
الابداع شعر زهراد : هم هامشيون يمعيار 
«النظام العالمي الجديد» وهم في أدنى يم 
السلم الاجتماعي لنظام اللاعدالة الانسانية 
ومدينة الترسأنة العسكرية والخرسانة 
المسلّحة . بيثما هم في الحقيقة يجسدون 
أنبل القيم الانسانية التي لم تنقرض بعد: 
لأنها قيم ترتبط «بالشرط البشري» ولأنها 
أصيلة أصالة فكرة وجود الإنسان ذاته. 
كما في شخصيتي «كيكوه و«نوريكء اللتين 
ابتدعهما بحساسية عالية. 

تشى قصائد زهراد برفضه القوالب 
أشطرها علامات الترقيم والتنقيط دون أن 
يفقد شعره الايقاع ودون أن يدب فيه 


اران 


الغموض أو ينحى نحى الالتباس الذي قد 
ين شأ عن ذلك في ذهن القارىء. .وشو 
يدرج مشاعر ومعاني إنسانية كبيرة في 
أكثر الأشياء بساطة وألفة؛ وفي كل ما 
يشكل ساحة المألوف, عبر ربط تفاصيل 
الحياة اليومية بلحمة معطيات الأفكار 
الفلسفية الكبرى. 

إن الشكل الذي تتضح به لغة قصائده 
هى الحالة التي تُبَلُورُ فيها مفرداته المألوفة 
والواضحة أعلى درجات الاحتجاج ضد 
الظلم الانساني بنغم هادىء. يعيدا عن 
القطانة التبرية.زهوا د شاعر يمتتك 
أدواته الشعرية الفريدة الخاصة به التي 
تعتي الأدب الأرمنى الحديث يألوان جديدة 
في فنون التعبير» حين يقف أمام لانهائية 
كونية متأملا سعيه إلى أزلية الزمن 


سيرة ذاتية 


ماء 

فى نواحى نشانطاش فى بيت الحاج 
ليون 

في العاشر من آيار لعام 1924 

جثت إلى العالم يوم سبت 

كان الوقت صياحاً ‏ 

وعلى الأرجح عرفت 

أية حياة تنتظرني 

رفضت العيش. اح اليا 

ع ان مير ب رارك وعدرة يناة 
سلدن و 
واليارد) ‏ 

بعد سثتين ‏ ثلاث مات أبى بالسل 
لبا 

لم نستطع أن نتبادل التحية 

لم نستطع أن نتحدث كلمتين معا 


أبي وأنا 
لا آنا عرفت أي رجلٍ كان 

ولا هى عرف أي امرىء أصبحث أنا 
أنا الآن أكبر منه سنا 

آاخيانا اذكه 

 نانحب‎ 

كما لو كنت أخاه الكبير 


في المدرسة كنت أكنَّى بالثعلب 
وكنتٌ آعرف الثعلبَ في الكتاب فقط 
وكنت أعرف أنّه ماكر 

وأنه يسرق جبذاً من منقارٍ الغراب 
أى أنه .محض فروة ‏ 

تَلتف على عنق أكابر السيدات 

في المدرسة كنت أكنَّى بالثعلب 

فى حين أنى - حينذاك ‏ 

لم أكُنْ بَعدُ سارق جين 

السام يامراة, 


فائمة النشيد 


سيهل ربيع فريد هديّة 

وأغنية لاحظ لها, 

لا يعرفها أحدٌ غيري 

سيوف تنظرين :إلى الال#تستصان الك 
ستزهر 

أزهاراً وردية ذات يوم 1 

وسوف تأسقين على أن السنين مرت 


لمان 


ان تنظري الي 


وسيفرع ع عصفوران مجهولان 
من وقع أقدامنا. 


يدلا من المقدمة 
كن ما أكتبه هنا الآن 
كل ما كنت قد كتبته ذات مرة 


وكل جازات استطم أن أكنية 
هى واحدٌّ في الحقيقة ‏ واحدٌ لا يتجرَّأ 


الحياةٌ التي هي لي وبعض الشيء لكم ‏ 


لكم لأننا نعيش اليوم ذاته 
وجميعنا ‏ ذاتها لا نختلف بشيء. 


حتما سيقال ذات يوم 

إن قا مفكلناء مم عد 

خطأ من الأساس ‏ 

زيف هو من طرف إلى طَرّف 
حتماً سيقال ذات يوم 

إن ها كشحاو من فصاكن 


0ن 


ليس غير ريد 


الأضحية 
كانوا أريعة خراف ‏ 
في البدء ذيحوا الأول 
حينما كانوا يذبحون الثاني 
حاول الثالث الهروب 
بالكاد سار عشرة أمتار 


اعتقلوه 
أنا من لحم ذلك الثالث أكَلتَ 
كان له طعم الحياة. 


لم تكن أغنية 


علن ا الخو 
تحت حصاة 


0ه 


أنت فتحت الباب 

قلت إِنّك لست في البيت 

لم تكن عيناك موجودتين 

وأنا عجِبت لماذا ثمة ضباب 

يوما بعد يوم خف شعرك 

ايتسامتك استحالت نداء معتما ‏ متى ؟ 
كان الوقت متأخرا ‏ لم أقل لك إنني لم 


أجدك 


انحنيث على الأرض 
وجمعت أستلتى المتساقطة 
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هدية رأس السنة 


إنّاك أن تُطفثقى نور نافذتك عند 
انتصاف الليل 

علني أنظر بحنين إلى ظلك المرتمي على 
الستارة 

وأترك هديّتك التي قطفتها من شموس 
الصيف 

عند عتبتك وأتوارى في قيض النور 

إياك أن تطقثى نور أحلامى عند 
انتصاف الليل. 


أرضْ 


كيكو من الأرض أكَل 

من الأرض شرب 
فامتلا كيكو 

بيد أنه من جبلة نبيلة 
ل 
وبَدّر القمح كي تأكلوا خبز 
وحينما شَبعتّم 

زرع زهوراً كي تحلموا 
أكلتّم الخبرَ ‏ وحَلَّم كيكو. 


مدن 


١‏ المدينة الكبيرة 
كل شيء كبيرٌ في المدينة الكبيرة 
المتعة كبيرة 00 
الآلم كبير 
مثل الشوارع والآبنية 
وأولتك الذين هم أناس صغار 
لن يهدأوا أبدا فى المدينة الكبيرة 


2 -شيراز 

الأيد 
وتتبخر في الهواء ‏ 
وكي لا يظل العالّم 
بلاغتاء 

وَجِدَتْ أحجارٌ شيراز 

متهيأة للغناء 


3-الشدس 
ما قليلٌ هو الآنء كثيرا كان فيما قبل 
بهذا القد كانت الحجارة القديمة وهى 
بهذا القد 
وستيقى بهذا القك - 
فى حين أن أحجارا جديدة 
جديدة... جديدة 
يوما بعد يوم 
تزداد ‏ تأتى 
لتبتلع القديمة 
1 2 2 ل © ف 2 


4-الشاهرة 


الحَجِرٌ الذي كان حجرا ييقى حجرا 


دائما 


وكذا الهرم هرما التمثال تمثالا 
التحول ليس شرطاً 1 
هكذا يقول أبى الهول دون أن يتردد 


5.الأقصر 


حيئما تعود 
لاتعرف كم رمسيسا تثرك 


من النظر إلى الرمال 
على مدى قرون. 
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ليس يضيء كقتديلنا 
الحَجَرُ ليس ماءً ولا هواءٌ ولا شمسا 


اماه 


إن لم يكّنْ صليباً من حَجَرْ. 


7 نيويورك 
حينما لم تكن كذلك ‏ 
اع تكن العفارة تنافقة إلى :نذا الجد 
حتى تبلغ السماء ‏ 
8 الإنسانٌ الذي عمّر تلك الحجارة 
لم يكن صغيرا إلى هذا الحد ‏ 


وفي المحصلة ما تزال الحياة تتقافز 


5 دن 


هكذا من حَجَرِ إلى حَجَن 


توجد حياةٌ مسحوقة. 


8 موسكو 


لكل امر 0 

هذا الخكر 

في إحدى يديه قمر صناعى ‏ والاتحاد 
في اليد الأخرى 

حالس في الساحة 


يصنع بالالايكا (1) 


حدود 


في يده طبشورة» 

هو يرسم خطوطا حولنا 
بمثابة حدود. 

أما أنا فبإسفتجة شاعر كبيرة 
أمسح الخطوط كلّها نهائياً. 


(1)-آلة موسيقية (ربابة روسية) 


ا آخر المساءات مض الشافكئ 


8 مكابدات رجل فقد ريشه أحمد عمر 


2 قطان 


أزعجني صراخها المتواصل أكثر 
مما أيقظني من كوابيس ما بعد 
الملا 3 صقة لفرفتي والنعاس 
تنتفض وتنظر إلى عجزها المزمن: 


- أسرعي جمالات ... بدر يتأوه 

مشيرة إلى مدخل الحمام الذي يرتمي 
بآخر الغرفة الكبيرة الواسعة . طار النعاس 
من عينى» اعتدلت قامتى, أسرعت الخطى» 
دلفت؛ انحنيت على ضعفه. كان يفترش 
رخام الأرضية البارد.ء يلهث بأنفاس 
متقطعة, لسانه يتدلى من فمه كالمسعور, 
يداه ترتعشان كسعفة أفزعتها الريع, 
أسنانه الصفراء تصطك بقوة:» عيناه شبه 
جاحظتين؛ تدوران بحركة مخيفة مفزعة, 
أحد الأدراج ساقطا قريه وقد تناثرت كل 
محتوياته. استدارت عيناه نحوي بعناء, 
تتوسلاني .بحركة خفيفة اتجهث يدي 
صوب أحد الأدراج الذي أعرفه جيداء فتحته 
بسرعة. أخرجت أنبوبة الأكس جين 
الصغيرة ذات الكمام المتدلي» نظرت إلى 
عجزه؛ بدت على شفتيه المزرقتين ابتسامة 
مريحة؛ عندما هممت بوضع الكمام على 
أنفه وفمه ... فجأة ! تصلبت يديء أفزعتني, 
عسدت خطوة للوراء, استندت على حائط 
البورسلان الجميل: أرخيت بثقل رأسي 
على برودته التي تسربت كالخدر في 
داخلي, أثلجت فى رانيء خففت اندفاعي, 
سيطرت على عقلي» فأيقظ تفكيري, عدت 
أثاملة ماتزال تظراكةملحة متوسالة ترق 
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حركتيء أطبقت يداي على الأنبوبة بقسوة 
نظراته تلهث لتطالها من بين يدي القويتين, 
أدذو منهء ٠‏ يص رخ الماضيء أتمردء أرتد 
للوراء خطوتين. صغيرة وجميلة. خجولة, 
«بثت ناس» عتندما جثم على جسدي اليريء 
الطري ذات ليلة خرساء, نظراتى تتوسله. 
يزداد ضعفه على براءتي, عيناي تستعطف 
قوته, تزكمني رائحة الخمر في فمه. نفوري 
بلمتوفسه: متكمدز فكاو لافةالدديكة.: 
صراخي يشق سكون اللحظة. يقسو 
ويقسوء تصطدم يدي يكأس الماء قربي» 
يسقط؛ تتطاير شظاياه» يندلق الماء. يقوم, 
يلهث كالمسعورء يتصبب العرق من جبينه, 
ليقتال كل جسده.ء تنتشر الرائحة النتنة في 
المكان. ارتعبت من تلك الذكرى البعيدة, 
طردتهاء أسرعت الأنبوية نهوه, العرق 
يتصبب من جبينه: ليغطي كل جسده 
المرتعشء يزداد لهاثه. يتوسلني بصوت 
مكشدر شم مقطقيه الوق التقط الكفامة) 
يشهق الصمت في داخلي أتردد: أنسحب 
تنح والجدار: تلسعني برودته . .. كنت 
وحيدة, غريبة: بريئة؛ تلك الليلة الباكية, 
عشت بعدها بنفس مكلومة: وقلب صغير 
متصدعء ومرارة لاذعة تملأ حلقي فتوقف 
الشكوى في داخلي وتيسبس الكلمات على 
شفتيء كنت كل ليلة؛ يد تستر انتفاخ بطني, 
والأخرى تمتد إليه تتوسله د تترجاه. 

ذات مساء مشرف على الانطقاء. 
فجأة!...امتدت يداه القاسيتان نهحوي 
كالكانوس تشعطان بقوة على نعم يطني 
المنتفخ؛ أصرث, تتعزز أصابعه اللثيمة في 
جسذي البضء أتلوى, يزداد ضخطه. 
أتوجع؛ يقسوء يتمزق لحميء يندلق الدم, 
يغطي بياض سريري. 

ا عا علو 


ماتزال الذكريات تحتشد فى داخلى:, 


تهيج نفسىي متوجعة متألة, ترتجف 
الأنبوبة بين يديء ماتزال عيناه تحدقان في 
ذهولي. تتوسلان صمتيء أنحني عليه, 
اكه مكنوين «العاه رسي ش اللهثة من 
مسامهة. 

تعود لتلهب ذكرى صدثه في خاطري, 
تأملت قليلا من الزمن الراكضء لأكثر من 
خمس سنوات, ويدي تعتني بزوجته 
العاجزة المريضة طوال النهارات القائظة 
والباردة. لأرتمي في سجن الليالي» أنثى 
هلء السووين: التظز بقهرة جسهده الضكم 
كي يفترس باقي فتنتي المغتصبة مرة وألف 
مرةء ليت ركني كل ليلة وقد ركب الاثم 
والعفن جسديء تسترني ظلمة الليل, 
وأتوسد وحدتيء أغفو على وجه أمي المبلل 
بدموع الرضا ودعوات أبى العاجز الكبير, 
وضحكات أخوتي الصفارء ومبلغ المال 
الذي ينهمرء يسعدهم ويطفئ فقرهم ويكف 
عوزهم آخر كل شهر قمريء وغربتي التي 
طالت وامتدت لتغتال مساحة الحلم في 
داخلي, وتقتل بهجة الصبا في أنوثتي. 


اد عاد عار 


دفاو اعدوكوا| لوندى سدراهة 


أبنتي. 
أرتبكء تلفنى حيرتىء, ألتفت نحوه بقوة, 
تنيهني شهقة حادة ... كان وجهه يتدلى 


أمامي بزرقة حزينة مخيفة, طفحت لتغطي 
.. فجأة! ... تجمد عيناه على 


غرى حسذة. 
فرحتي ... أحس بدبيب يصعد إلى عروقي, 


يلدغنيء, تفر الأنبوية من بين يدي 
المرتعشتين تسقط على رخام الأرضية .. 


هدم 3 


اولان 


لأنهالا تعرف هذا الرجلء ولا تذكر أنها 
جزع كاد يشلها !لا يمكن أن يكون أحسد 
الوجوة أندا . كنا مستهيل وان كرون :راكذا 
من موظفي المكتب الذي يعمل فيه زوجها. 
تفصله عنها إلا المسافة البسيطة التى يتركها 
بينهما ‏ عادة ‏ اثنان مقربان في حضور 
اباس كه مادو يتس وال الجائع كل تمن 
الفستان الذي كانت تتفحصه ء ودفع المبلغ 
كاماذ , وخيلها الكدي :ال ااستكن الأض: 
والتفت نحوها , وقال بصوت رجولي ناعم 
«مبيروك)»!0. 

غيران الحركة العالية الح تفذهنا كانت 
أكثر إبهاراً ؛ فقد قبض على ذراعهاء ودفعها 
دفعة خفيفة » ولكن جاسمة (دفعة زوج » أو 
أخ أى صديق) جعلتها تنساق بلا إرادة؛ دون 
وصم سمعهاء وصمتت كالجدار ؛ ولم تفق 
السيارات: ولغط المارة. 

فهل يعرفها هى؟ربماء لأن الطمأنينة 
والفقة والبراغة انق تصر نديها تؤكه ذلاة: 
وقد غامرها شك الآن بأنها رأته في أكثر من 
غريب !كلما تفحصت ثوبا جديدا سيأتي 
وجل ويشكويه لها ؟ الا يعلم انها لا نري 
شراءه؟ 

وشي لا تفعل شيئا سوى أن تعيش 
متعتها الطيبة الصغيرة التى اعتادت أن 
متمة حصا الهواء, كما كانت تقول» حيث 
تتجول في الأسواق, تتفرج على الثياب, 
والالوانء ولخو اليككراة خط يطية 1 
مشدودة لغاية أخيرة وقاطعة: حعلتها عيونا 


1 


تنظر وترى. لأن المتع الأخرى غدت صعية : 
ومستحيلة أيضا بالنسبة لموظفة بسيطة 
مثلها في مواجهة غلاء كالثور؛ يجتر آمالها 
بلا توقفء وزمن كالكلب المسعور الملطخ 
بالوحل. 

فهل يضن عليها حضرته بهذه اللحظات 
الصغيرة ؟ وهي لم تطلب شيئا وهل يفعل 
رجال آخرون ممثل ذلك مع رفيقاتها؟ 
يشترون قستاناً بهي جميلاً غاليأ كهذا؟! 
لاشك أن من يفعل ذلك سيكون حالما أى 
مجنوناًء أو رسولاً. فماذا تفعل الآن؟ ماذا 


أتقول : «شكراً!» وسوف يعنى ذلك فوراًء 
أنها قبلت الهدية أتقول :«شكراً لا أريده ولن 
يكون إلا تنويعاً بسيطاً على المعني, أتقول 
«آسقة» على أي شيء؟! ربما سآلهاء وسوف 
تجد نفسها متطايرة كالخرق: لأنها تأسف 
على كل شيء قهل تسأل: : «من أنت؟) 
باللغباء إفهذا معناه «ماذا تريد مني ؟» وهي 
لا ترغبء الآن؛ في أن تتعرض لذلك البوح 
الرجالي المتوقع الذي يكمن وراء مبادرته . 
لن تتباله بالطبع . فهي تعرف ما يريد. فهل 
هى مستعدة للمقايضة؟ 

ما أسرع ما فكرت بهذه الخاتمة! أيمكن 
أن تنشىء علاقة مع رجل من أجل فستان؟ 
(ولكن لى ترينه مرة أخرىء كأنه بحر يلا 
ضفاف) هل صارت الحياة رخيصة إلى هذا 
الحد ؟ ألا تعرقين نساء كثيرات قمن بهذا بين 
حين وآخر؟ بل إن بعضهن يقدمن أجسادهن 
بلا عهر لليلة واحدة مقايل حاجات الشهر. 
ولكن الحياة هنا غدت وحشا.ء ملعونة , 
وبنت كلب. وبالأمس عرفت سر؟ أن إحدى 
موظفات قسم الذاتية. فعلت ذلك؛ من أجل 
إجراء عملية جراحية لزوجها. وهذا جدير 
بالبكاء. تعجيت من أن يكون الحصول على 
فستانء والعمل الجراحيء ومصاريف 
الشهر تحتاج لثمن واحد هى جسد المرأة ! أين 
صرنا؟ إه يا حدوات ! يأحوافر! 


لكن المشكلة أنها تطأطى الآن » وتستسلم 
.وتضيع الطريق. هل هذا معقول؟ نعم 
يازيتب. والحقيقة أنك استسلمت من ستين 
وبرهنت أنك تخشين الرضوخ والقبول» 
والموافقة:؛ وها أنت تكادين تسلمين الرجل 
الفريب مقود حياتك دون أن تعلمي من هو, 
ولكن ماذا إذا علمت ذلك؟ ما الذي يتغير؟ 

تخشين أن يكون تافهاً يجرب قوة أمواله, 
آم قويا يقدم فائضة؟ 

تريدين أن يكون لرفضك وزتا. ولموقفك 
معثى؟ 

صارا الآن أمام التقاطع الرباعي عند 
شارع الزهراء. لاحظت السيارات. الناس. 
وقد مرقت حياتها مثل لمح البصر فرغبت في 
أن تصرخ بوجهه ء تقول: دعنى ! أنت 
تصط إن فنقدهعا لاشمكة! ولكن من فكون 
حتى تفضفض له قهرها؟ أخيرا قالت: 

«تفضل ! خذ فستانك ! يكفى ‏ !» 

فنظر إليها مبهوراً وقال: «لكن هذا لك . 

قالت بحنق : «سأرميه على الأرض ». 

فقال وهو يرفع كتفيه بلا مبالاة: «أنت 
حرة4؛» وأضاف مشيرا ياصيعه : «الإشارة 
خضرا»4. 

ذا النومن يكا الأمر يفشيو تحبة شي 
الحيل: خذ وهات! 

وسوف تجد نقفسها تجادله: هذا لك 
وهذالي.فهل ترمي الفستان؟ 

كم من شخص سيقف. ويتفرج , ويسأل 
عن السبب !كم ن الشكوكء والسخريات, 
وضحكات الخفاء !هذا إذا لم يوجد بينهم من 
يعرفهاء ويآتي ليسألها: شوفي يا زينب؟! 

وياللخسارة: حين يقول بأنها حرة!أي 
مزاح ثقيل مصوب كالرصاص إلى القلب؟ 
حرة؟ بأي شيء؟ متى كفن احهيره ذلك 
أيسخر منها أخيراً: أيقذفها بالرذاذ الوسخ 
لأيذاء جنس ه؟ لمجتمعه ولكن هذه هى 
الحقيقة فهي ليست حرة في قبول 537 


لمان 


ولافي رفضها لا تستطيع حمل الفستان 
إلى البيت ولا تمزيقه . أورميه. 

أخذ الرجل يبتسم (هذه من ضرورات 
الموقف كما يبدو) ورأت أته كان جذايأ 
بالفعل. وربما يصغرها ببضع سنوات. 

وظنت لوهلة أنها ستبتسم له, وتمشي 
يجانبيه حيث يمكن الحديث. والمزاح» 
والضحك. ثم تذكرت أنها تأخرت عن العمل 
وأن ساعة الإجازة انتهت ؛ فقالت: 

«ستأخذه أم لا 

قال :دلا » 

قالت: سأص رخ اذن! يمكن تجي 
الشرطة .. المخابرات.. أنت تعرف » 

فرقع كلتا يديه مستسلما , وقال:« خلص 
!إخلص» وشحب وجهه حتى صار بلون 
الورق . وتلفت حوله بذعر . وهمس «« أنا 
ماشي مع السلامة». كانت الإشارة 
الخضراء أضيتت من جديدءفعبر الشارع 
مسرعاء تاركاً الكيس البلاستيكي في يدها 
الممدودة. ”5 

لقد تركها دون أن يتردد كثيراء دون ذلك 
الالحاح الشقيل المعذب الذي يتصف به 
الأزعرء أو زير النساءء شعرت بأنها مهانة, 
وأنها وضيعة. ولا تنقع في شيء. وبدا لها 
الثوب مجرد خرقة بالية تافهة. .مع 
السلامة؟»4 ماهذا؟ كأنه يقدم حسنه 
لمتسولة قبيحة مقطوعة اليدين ! هكذا اذن؟! 
لن تفرح بهذا. خاطبته في سرها من أنت؟ 
ماذا تساوي؟ من تظن نفسك؟ نظرت حيث 
انطلق كان رأسه يظهر واضحاً بين رؤوس 
المارة الذاهبين والآتين في الشارع. .واضحاً 
بطرئقة فتعمدة حهداء كما خيل إلحهنًا. 
قاستدارت ولحقت يه . كادت سيارة 
تصدمهاء وسمعت صراخ السائق. ولم 
تعرف بماذا تنادي الرجل لأنها لا تعرف 
أسمه . وخجلت من أن تصرخ: ديا أخ 4؛» أو ديا 
سيد» أو «يا محثرم» (ماهو ؟) عجلت في 
مشيتها. ركضت قليلاء لاتعبأ يأن تصطدم 


كتفها بكتف امرأة أخرى. أو بذراع رجل؛ أى 
تكاد تجر طفلا في طريقها .كان يمشي 
بخطوة رجل الشارع العادي الذاهب إلى 
البيت. أو إلى الشغلء أو إلى المقهى. لكن 
المساقة بينهما لاتقصر بسهولة تضطر لأن 
تهرول. تخاف أن يختفى فى أحد المنعطفات 
»أو المحلات أو المطاعم: أو البيوت «وفف 0 
مويك ترجاه تويقيظا كانت تيدان تل 
إليه بأي طريقة, لتسمعه ما عليه أن يسمع , 
وتعلمه أن لحمها مرء وأنها لا تؤكل. وأن 
كرامتها لا تطال. وأنها إذا كانت فقيرة, فهذا 
لا يعني أن طموحها قد مات ولم تستطع بعد 
هذه المصاعب كلها أن تهدهاء ولا هذا الخوف 
جميعه أن يكسر عظمها. «وقف » صارت 
تردد بصوت شبه مسموع. تريد أن تقول 
بأنها انسانة أيضاء وأنها قادرة على العطاء 
(العمى لماذا لم يطلب؟) ولكنها ليست 
رخيصة .ولا عابرة «ولك وقف» رددت هما 
يشبه الصراخ. يخالط صوتها الجرزع. وهي 
تراه يمشي ويمشي لا ياتفت أبداً فتمشى 
وراءه: وبدالها كأنه لم يبق في الثاس سنواة, 
يسير ظاهراً مرفوع الرأس. خطواته هي 
خطواته. اندفاعه هو اندفاعه. فى حين أتها 
كانت ماتزال تركض. وكانت ترغب في أن 
كقتصوة:وأن تصتفقه ..وآن تومو يتختاءه 
المصطنع . ولم تنتبه إلى أنها باتت ونلهث لا 
تعرف أين تمضي» وأين تسير. وذعرت من 
المكان ومن المساكن» ومن مرأى الرجل واقفاً 
فحدق فسهاء قرب الثهاءة السدودة لذلك 
الاق وقيما علاقة الكيس السوداء دفو 
عميقافي باطن كفهاء أخذ الندم يأكلها 
وغضيت لأنها هاتزال تحكلة وسالك هل 
فات الآوان يا زينب؟ هل ترجع؟ هل تتقدم؟ 
هل ستنفذ وعيدها؟ لا تدري. هل ستدخل 
وراءة حيث يريد؟ لا تدري. وبانتظار أن 
تصل إليه. بانتظار أن تواجهه استعدت لكل 


فدبىعء . 
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كان 12 


لصغيرة المد هشة 


١‏ حكاية صرير المفتاح: 
المدرغة فرق السلم تحص تمق الباب: 
تقف وراءه ثم تلتصق يه.: يعرف أنها 
تنتظره, تنطق اسمه مبتورا/ آلق «يدلا 
من طارق». تحيس أنفاسها أثناء دورأن 
ضير المشتاح فى الساب دقع اليا 
فرجة صغيرة من الباب والجدارء ينجح 
ويغلق الباب برفق. 

يتلقفها فيرفعها في الهواء في مرات 
لطبت مكدو + الطنا ين افستل يذك 
أولا. 

يضحك متجاهلا تحذيرها ويعود 
يلهث ويقف. 

ووسط جلبته الفرحة. ترمق حقييته 
الجلدية المسؤذاء: فقوي لعن كتسع 
ادها تجنتمها م دائنا يجلضها فون 
ساقيه تمد يديها الصغيرتين إلى جيب 
بطاقات التعارف والصور وتقذفها فى 


الوؤاكوسهل قيجكا فيز الصسافية حاون 
البقاط الصبو ورقى عجلة ويقيلها والغدة 
واحدة فتقلده. ‏ 

تميز أصحاب الصور: دمد .. سام ... 
أدى .. آفت. 

يصحح نطق الأسماء لها: أحمد ... 
هشام .. مجدي ... صفوت. 

تستوقف صوتهاء تشير إلى نفسها 
وتعجز عن نطق اسمها. 

تمطره بقيلات مندهشة. يحتضنها 
مستديوا حول تدسها فر جوكة سجتونة 
ويلثمها يبشوق. 

تتداقع الكلمات من فمها الدائري 
الصغير تتوسطه أريع أسنان: 

أمبى... بوبي ...تور ...تاتا ... ددو 
...سان... فوره. 

يحاصرهما صوت الكبيرة محذرة, 
فقترية الخطى: الطباشين ...يدك 


2 حكاية يوم الجمعة: 

يذعن للأمر مضطراء قلا يعود إلا فى 
الأمسيات الباردة» تفتقد صرير المفتاح 
في الباب عند الظهيرة... لا تفهم. 

تثقل الأعباء عليه فيض حي بوقته 
معهاء تدور التروس في اتجاه واحد. 

يخرج من المدرسة إلى منزل: ومن 
منزل إلى منزل ثان» ومن ثان إلى ثالث. 

كان الأمر ثقيلا وشاقا في البداية إلا 
أنه تحول مع التكرار والضغط إلى ترس 
كبير لا يهدأً. 

تعد الكبيرة شطائر يحملها في 
50 
صغير ويخرج مازجا حركة القضم 
ووشيقات القبائ الستاخنءفى الدرس 
التالي يقاوم النعاس, ويدعي يقظة غير 


حقيقية حتى لا يفضحه تلميذه. 

يحس بعيون أسرة التلميذ تراقبه 
خفية فيزداد حرجه. 

يعود مهدوداء ينسحب نحو القراش, 
تفسمع انفاسها اليائقة: 

يقبلها بحنى وهدوء أو يتظاهر 
بالهدوء في حقيقة الأمر. 

يفتح حقيبته بجلبة مقصودة علها 
تفيق من سباتها العميق أى يضيء 
االممباح فجاة لبتير العبوة الكان: 
أحيانا تنجح المحاولة وتتآكل المسافة بين 
صوته ومكاتهاء وتحتج الكبيرة إلا أن 
الكنخيرة فيفك وككزو فاكفة ذراعنها 
متقتفرة دالخل ذراعيه لمتشيو قكن: 

يخرج أشكالا مختلفة من حقيبته 
ويفاجثها بها. 

قد تستعصي على اليقظة والصحيان 
فيدس الحلوى في درج الكومودينق 
عابيد ا كتيقة: 

ريما يمضي الأسبوع دون أن يراها 
قبل خروجه أى بعد عودته. 

تنام بينهما وقد يستفيق فجأة على 
التصاق جسديهما فيتلاشى الحيزان 
في حيز واحد وتنزع بحيزها الصغير 
داحل عمسياة الذافين. 

يتكرر إلحاحه ظهر كل جمعة: 

ترفض الكبيرة وتمعن في الرفض, 
تمتص رائحة البخور التي تعده ضيقه 
فيستسلم لمعارضتها المبررة: ويذعن 
مكرها. 

يصحيها إلى منزل عائلته أى عائلة 
أمها بعد الصلاة. 

أحيانا يبدلان الاتجاه,. فيذهبون 
للملاهي أو البرج أو حديقة الحيوان. 

يرقعها فوق كتفيه وسط ضحكات 
الكديزة التى:تتظافن نالا تزان : 


ران 


تكبر؟ 

يتسايق ثلاثتهم بلا اتفاق فوق إقريز 
الميرلاند الخارجيى المتسع فى ممشى 
حديقة أ لحيو أن أو ممراتا لنقاية, 
تغمرها يض حكاتها الصافية وتهز 
رجليها فرحة. 

-الق: أنى. 

يذعن للأمر. فيكرر المحاولة ويجري 
يكون. 


3- حكاية الشيطان الذي تلبسها: 

الكف الصغيرة قيدت حركة كفه 
المشعرة, أحس بضغط الأصابع الدقيقة 
فوق كفه, الضغط الرقيق لكفها وشى 
يعثادهاء يدأ الموقف محيرا ولاذ بعينها 
باحثًا عن تفسير العيونء التفت العيون 
الأريع في المنتتصف نقطة وهمية 
توسطت المسافة باتجاه مائل حدده 
اختلاف القامتين. 

يده كانت متأهية للضغط على زر 
القناة الأولى: موعد نشسرة التاسسمة 
بتلقاز القاهرة, يدها اليسرى كانت 
تحهل شتريطااطن فبراقط الرسيتوم 
الملتحركة» تملي نظرة العيتين, تشبهان 
عينيسه بدرجة مذهلة إلا أن درجة 
عسليتها أقتم درجة لايدركهاأي 
شاخص, العينان الصغيرتان ببياضهما 
الناصع والبني المتتحرك في قلق تحت 
حاجبين مزججين شبه متصلين من 
الداخل يشعر خقيف. 

الرموش تبدى مكتحلة كأغلب أخوته. 
تأمل النظرة مليا نفس العمق والذكاء 
والصفاء. قالت تدى يوما: عيناك 
الحمنلكاق متعشقان: 

وعلقت خديجة؛ أضعف أمام عمقهماء 


وحسمت أمه الأمرء طلعت لآبيك: عيناك 
عيتاة وشكالة لكوي سانا 6 4ه 
وهو يحدق في وجهه: هل تكتحل؟ 

مين اختلاجه عنف على جاتبي القم 
المغلق, الختلاجة عضلة خفيقة تنم عن 
التوتر والتصميم ورثتها عنه. 

انسدحزق :هذا السيفتاةو البراءة نجه 
العتاد تلك ؟ 

فسر الموقف فى تواد: موعد النشرة . 

فورظ ف لبحة حناسهة: سساشافل 
فيلم الكعرتون. 

بدا لوقف ريا هنا القحارق مين 
حجمي الكفين مضحكا ولكن كفها نجح 
قي إيصال الرسالة. يده اليسرى حرة 
بينما تقبض يسراها على شريط 
الفيديق: 

حت وقانة كاك كان مفسهو: ارده 
الؤاقها الهش اخطلوطينا السسويهة 
الواضحة بلا تملقء رسمت س فينة 
فضاء ونجوما وقمرا وسحاياء بدت 
الأرض بعيدة في أسفل اللوحة بينما 
قصدت السفينة كوكبا بعيدا لعله المريخ. 

تتعامل مع الالؤان فى حراأة: نوما ما 
شاهدها صديقه الرسام السيد القماش, 
استوعب لوحتها في ثوان وعلق في 
اقفتحباب لا يخاو من اعحان: 

«اكس وا على خراقها ف اعمال 
الآلوان. . 

لعله الوحيد بين فنانينا المحسوب على 
المدرسة السيريالية أراه لوحتين آخريين. 

هتف لفوره: إنها سيريالية مثلي. 

حدث ذلك منذ عامينء لم تتعد 
الخامسة وقتهاء أما الآن عندما يقطع 
عليها استغراقها في الرسم تنهره: من 
فضلك دعني ارسم. 

ورثت جتونه نفسه. بدا الأمر مخيقا 
وسكا نا 


ذم لان 


لا يفتأ نهر زوجته عندما تقاطعه وهو 
يكتب: دعيني الآنء لا تقطعي تركيزي. 

بدونا غريبين في نظرهما. 

يوما شكت فى لهجة اعتراف: 

ل اشقدل محنونا والكعداء ما بالك 
بمجنونين قي المنزل. 

اختلاجة العضلة المجاورة للفم 
اهتزت من جديد, أي شيطان يسكنك. 

-دعينى النشرة بدأت. 

قلت سأشاهد الفيديو. 

حاول تملقها بنصف ابتسامة: تعشق 
متسككه الت قي هلان حاقي واخن من 
الوجه بينما يصمت الجانب الآخر. 

تطلي منه أحيانا رسم الضحكة 
التسيفية. 

لم يبد أنها تأثرت. 

-حبيب باباء ستشاهدين الفيديى بعد 
النشرة. 

قلت لا الآن. 

تبادل المواقع» لاذ بهدوء غير معهود 
عنه؛ ونطقت تعبيراتها بقسوة على غير 
العادة وشت يعناد مكتوم. 

حادل هذا فتكي ذاكرة زتعت سراء 
المتحررة فوق شعرها. 

ورثت شعره الدثقيل الفاحم ينعومته 
ولمعته بينما أخذت قم أمها الدقيق 
يقمازتي الوجه. مسحت على الشعر 
المنسدل على جبهتها باتجاه ظهرهاء لم 
تبلغ الحركة منتهى الشعر السائب حتى 
متتصف الظهو: 

أحيط المثاورة بدفع الكف القايضة 
على الشريط دون أن تترك يمناها يمتاه, 
اكتقلت: من موقف المهادكة إلى سوقف 
التهديدء صاح: 

-بنت»ء اسمعي الكلام. 

ضاقت العينان وغارتاء وزمت 
الشفتان: ورفعت النظرة من أسفل إلى 


أعلى تدريجيا وهي تحاول بزاوية مائلة 
أن تردع تهديده آو تستوثق من جديته 
على أقل تقديرء تظاهر بالجدية: وإن كتم 
ضحكة ولدتها ملامح صفحة الوجه 
الغاضبة التى يراها أمامه, كانت نفس 
ملامحه يتفاصيلها عند الغضب: إلى هذا 
الحد تملكت عاداته الصغيرة. 

تشممت اتجاه الريح. وتبينت تظاهرا 
في ملامحه؛ وليونة في تهديده. وتدليلا 
في لهجتهء بل لعلها ازدادت تصلبا وهي 
تهدر محاولته لادعاء التشدد,ء ويبدو أن 
خبرتها الصغيرة أتاحت لها التمييز بين 
جدية موقفه وادعاته الظاهرى. تسلمت 
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فلنشاهد النشرة التالية. 

ولكني سأنام قبلها. 

وأنا مالى؟ 

اكاكطمنةه ليح الأسقيافة وبدالة 
الكائن المائل أمامه غريياء مقتحماء غير 
ماألوف, ب يده من فوق زر 
التشغيل» وريت على خدها. 

نشوىء ماذا جرى لك؟ 

خال شيطانا تلبسهاء فأحيانا ما 
يتلبسها وتمضي في العناد. 

تعلق أمها على المناظرة... 

مخان صعيديان: يكفيني وأحد. 

الشيطان تمدد وطاب له المقام في 
كيانها وكاد يطل من عيذيها. 

عاد للمناورة من جديد. 

ولكنك شاهدت هذا الفيلم من قبل. 

-أنا حرة. 

هتفت بالعبارة وهي تؤكد على 
مخارجهاء حريصة على إبطاء سرعة 
نطقهاء سيستعيد ميراث الحرية في 
وطنه مع عبارتهاء بل ميراثه الشخصي 
معهاء وقي سبيل هذه الحرية سقطت 


أرواح لاحصرلهاء وتجندل ثوار 


لمان 12 


وراحوا شهداءء بل من أجل هذه الحرية 
له ولوطنه سدد صكا غير هين من الألم 
والملاحقة والتهديد والتعذيب. 

أيكتب القلم بنفس المواد في كل مرة, 
وهل تجري في شرايينك وأوردتك نقس 
دفائىء وهل الرصاضنة الى الخكرقت 
عن اتيك فى يكلا مره وس من حل 
الحرية لتسيل دماؤه ستعرف طريقها 
إلى جسدك فى المستقيل. 

شدة فا ينها فهها: تختزن 
نظراتها تاريخا طويلا من الوداعة 
والضيفاة :و خال “تقس مكاضوا كدف 
للموقف عن مخرج. 

كرة التحدي التى أمامه أصرت على 
التدحرج حتى أسفل المنحدرء وداخله 
شعور داقق بالحنان والصقاء. 

هتف في حركة تمثيلية يداري بها 
إخقاقه.  ١‏ 

-ليس مهماء النشرة مملة» شاهدي ما 

لشف الور عن تمر لا سكن 
واتحسرت المعارشة إلى إذغان مقامن: 
وبدت في سخائها امتدادا أصيلا للتاريخ 
الأصيل لأبيها. 

ليس مهماء الفيلم قديم وممل. 

انحنت على ركبته واحتضنهاء فلم 
يظلهر خارج محيط صدره إلا شعرها 
الأسيلء وفاض نيله في سخاء. وحاول 
تشمم عبق التاريخ في راكحة شعرها. 


4- حكاية العصافير التي تغنى لها: 


لم يعد المفتاح يصر في الياب», 
يتردد اسمه فتشيح الكييرة بوجهها 
أى يشاغلها جدها حتى يلهيها. 


يديو اناا سودي مهيا 
تيحث عنه فى الغرف فتفقده. 
الفراش العريض. 

تجري إلى مكتبه الصغير فلا ترى 
أثرا لحقيبته: فوق المكتب كان يرفعهاء 
الملونة وتشخط فوق الورق. 

يترك كراسات التلاميذ تحت رحمتهاء 
ولن تهذا حتى تفرخ الحقيية تماما من 
تحتو نه]. 

يعلمها الرسم فتحاول تقليده؛ تشد 
كنا من مكديثه الضغيرة وتاقييها فوق 
الأرض. 

شدفاامن خصطلتها التفوحة الشينية 
بخصلته تماما فى مؤخرة الرأس. 

كم تشبهك! 

تستعجلها أمهاللذهاب إلى البيت 
الكندوة تزفق التافذة وتسيرع: 
ضع :جنا على قاغدة الشباك فحاتى من 
الشجرة القريية وتحط في حذر. 
البهلوانية في الهواء, تصيح وتشير: 
فورة: فيصحح : عصفور5. 

تشير إليها لتأتي فيضحك ويقبلها في 
ختان رينا مدال الصفين تتسديالع 9 
تشسبوجا كلل الكائنات تقنى العتصيافين 
لهاء تغني لها وحدها في هذا الكون. 


5 حكاية الشمس الغارية: 
احتوتها بيديها الطويلتين مرتكزة 
على ركبتيهاء غابت داخل داخل دائرتها 
بفسدها الشيخيل: الستسلفت لها تنام 
وكأنها ترقبت الضمة:؛ لثمتها وسط 


ليان 


دموعها قتناثر لعابها براكحتها المحيبة 
فوق حدها الأيمن. 

انتصق وقفة مكافكة على تفن 
الوضع وقد تتلاشت فى محيطهاء اتصل 
صدرها بدقات قلبها الملتسارعة في 
سيال عاطفي حميم: فأحست بجيشان 
شائل مس هتاحديناء أؤوَايث امعصتنانا 
لوحيدتها. 

أنزلتها مترفقة:, أكملت الصغيرة 
حولاتهنا التتادعة فى الشقة يلا انتهاء اق 
ناس كدووت هذه الشركة الكتميلة 
عشرات المرات خلال الأسيوع المنصرم 
فكانت تدور حتى تتعب وتؤوب 
لأحضانها الساخنة ويغالبها النوم. 

تقطع جولاتها في الشقة فينفطر 
قلبها عن كمد عظيم. 

تسألها عته ... 

-طارق يا ماما... 

تيدأ بغرفة النوم, تقصدها يخطوات 
يائسة, تتجه للسرير ساهمة تكتفي 
بمسح الفراش الخالي بعيتيها 
الجزعتين, تعينها أمها أحيانا على 
الصعود فتدور حول نفسها عدة مرات 
قبل أن تنبطح على بطنها وتتشمم 
الفراش: رقدته وموضع رأسه على 
المخدة كان ينام هنا. 

وعد السشرون ياكى دور الدولان تقفت 
عنده مترددة: تفتحه وتتظر إلى مكان 
بذله. لا تقوى قبضتها تتجه إلى مقعده 
الافتصدل لكتفلس وكات عتوها مقا 
الصميفة في غرفة المعيشة. يطالعها إلا 
الفراغ ! تلوذ بالصمتء ويسكن الانحاء 
أشن ملتحوظ: 

-طارق ... 

تتجه إلى غرفة الصالون؛ لتجوس 
بين مقاعده المغطاة, لا تجده كان يجلس 
هناء تعود محزونة وهي مازالت تأمل 


قي العثور عليه. 

تشكو لها ينحيب موجع وشهقات 
ملتاعة: 

ار لاما ما 
سؤالا عرضه عالمها المحدد ... لا إجاية 
... تستنجد بهاء تشعر أنه قريبء متهاء 
موجود في المكان وسيظهر فجأة لتناديه 
... تشد يتطاله. تجذب يدهء ترفع عينيه 
إلى مكان هدورته المشكفية فى غرفة 
المعيشة فلا تجدها. 

تستسلم الكبيرة بدورها لصمت 
موجع: تتحو ل المكابدة إلى رجة 
واختناقء: تشعر بالخطر فتحضنها 
بيديها القصيرتين: يتناغيان يدموع 
متبادلة. يضيق العالم حولهاء يزداد 
انطباقاء شق عليها أن تعى الصغيرة ما 
مكفلة |اشبعيرة )هل :في 5 تمتت لى 
متفيركها ١‏ تقتويها بالطعاء فتعافه, 
قكهملها.يتقطع كيل الحنان السترق 
ويقطع نداؤها نياط قلبها: 

آلن يعود طارق ... 

يخرس ها لنداء الموغل فى الفقدء 
تعيدها دقات ساعة الحائط الضخمة إلى 
واقعهاء قتدور مع صغيرتها في أنحاء 
المكان متخيلة حدوث المعجزة كأن يطل 
عليهما من باب الشقة ويفاجثهما بطبق 
هن اللو أو بهذية للكبيزة اتلس 
نصرها إلى صوركها الكبييرة الاو 
قطاق كتهكديا الصاقية متحذئ يها 


فمكن 111 


لجة اليأسء: وشمس العصر المفرية 
تقطع مسارها اليومي مستجهة إلى 
الغوب: 

تغمر الشمس حجرة المعيشة في هذا 
الوقت فتتمدد الأآم على الكنبة المواجهة 
الخافئةة مله اراوس التعناسن 
محتضنة الصفيرة داخل صدرها 
ورثت عن أبيها راكئحة شعره الناعم 
مكدودة متلهفة .. هل أصيبيح ذكرى 
ومحاضيييا :. تاتشمضن إل الفقظة ا 
القادية الشعسين غادر الكان زد فكزة 
تاركاإياها محجويا في ظلمة الغسق 
الخفيفة ... تفتقد الصغيرة بين ذراعيها 
... تنتبه وتنتفض مجزوعة:, تقفز إلى 
غترفة الذوع ,فى خطو قن كبيرتين 
كانت تقتحم يابهاء توقفت بيصرها 
أتتفل البو لابو حدق قدت المدفررة 
دوجه الأوسط قمال تحت ثقلها متمددة 
فيه وقد تدلى تضيفها الأسفل كلاسا 
الأرش أمانضصفها الأعلى فأتكق داخل 
الدرج ورأتها لفت رأسها بكوفيته 
المبوفية الت يكلفها عق متعادو نه المنزل 
لآخر مرةء بينما انتظم تنقسهاء أسفل 
عينيها المغلقتين مستسلمة للنوم وقد 
تجمدت دموعها قوق وجنتيها 
المكدعوقن كناها مسال البمعمنادعة 
تقسيز لإختفاكةه المفا سروم بحياتها. 


تنزل الصغيرة عليه: 


يذه دفي اعتمم القاق و لوال 
كو خه زخقات فلطن: 

صباح شتوي آخر يلف المديتة 
اموز لطت 


منذ عودته من هناك لم يعد يؤّرقه إلا 
ونه العككووة 

طرق الأبواب. وس ألء وآألح» ودفع 
حتى عثر على هذه الشقة الصغيرة فى 
البناية القديمة الكسولء تمتلك الشقة 
ميزة هائلة وهى أنها تحتل موقعا تادرا 
أمام المدرسة الابتدائية. 

صجيج اكهنا تتحيرق عن الفط 
الرأسي بثلاثين متراء ويحيث ينظر إلى 
ذوائة الدرسسة نزاوية حنادة :و لعدي) 
تحقق مواد على آنه حال 

يحفظ وجه الساتق النوبي إلا أن طران 
السيارة أصبح ألحدث. 

زخات المطر تتظم أفكاره فى سلسلة 
هادكة. 

يعد دقائق ستصل السيارة. سينزل 
الصغار أمام بوابة المدرسة. 

يصغر العالم إلى مجرد متر واحد هو 
مساحة سلم السيارة: سيتدافع الصغار 
نازلين. 

أصبح يحفظ وجودهم ويخمن ترتيب 
النزول. 

يكرهم سريعا ليتوقف المشهد عند 
طفلة واحدة: طفلة صغيرة من بين أكثر 
من عشرة ملايين طفل يضمهم هذا 
الوطن. 

السنوات التي فصلته عن رؤيتها لم 
تحجيه عنهاء ميزها يغير عناء. 

شعوها التسدل على حبدوكيا بعد 
متعرج مثله تماماء رأسها المائلة قليلة بين 
منكبيها تجاه الناحية اليسرى, العينان 
العسليتان الناقذتان بنظرة تجمع بين 
الوداعة والحيرة, الذراع المتطوحة في 
تلقائية كتفها الأيسر المرتفع عن الكتف 
الأكمن مله كماما . 

تكقل الحقيبة الكبيرة في ظهر 
الصغيرة فتنحني للأمام قليلا كزملائها. 


تمده 


متهبرات الألوق من كرات الذم 
الحمر اءوا بد لبنضاء المد لمتشايهة فى 
دماكهما. 

يمد يمناه ثانية ليتذوق برودة المطر,» 
بلسعه اليرد قيسحية. 

يصحو في السادسة:؛ ويظل يدور في 
الشقة ال لضيقة حتى يحين موعد وصول 
سيارة المدرسة فى الثامنة. 

تتحجر نظرته عند وصول السيارة: 
النافذة وتيدق حريصا على الا م ختفاء. 
يحرص أن يكون قى كامل هيئة 
ملابسه الأنيقة ولحيته الحليقة تليق يأب 
محترع وطفل محدرم. 
يكون قريبا منهاء لا يظفر متها بقير هذه 
النظرة التي يعيش عليها حتى صباح 
اليوم التالي. 

عئد المغادرة د دستقإ التلاميذ سيارة 

في أ لصياحات الباردة: والأيام 
اللطامرة:القانية يكتقد الصنفيزة: 
من الخروج:ء ويظل طيلة اليوم عصبيا 
مادام لم يظفر برؤيته الصياحية. 

مدينة عجوز مزدحمة ورجل غريب 
تراقب دوما من عينين جاحظتين لوجه 
مكسور حزين. 

يراقب لفتات الصغيرة منذ نزولها من 
شيلم المميا زه وكافي ونا لخو يواة 


تستنسخه عندما كان فى مثل عمرها. 
الوداعة والكيزة: الوحدة والثرقن. 
تهبط الطفلة وحيدة: لا تقترب من أي 

من الصغان: ولا تكلم لضا 1 
وتبدوى المسافة بينها وبين الآخرين 

واضحة وكأنها تحرص عليها. 
طفلة وحيدة فى المدينة مثله. فأى 

أفكار تلفه فى تلك اللحظة. 1 
في يوم الجمعة والسبت يدور كالثور 

الهائج, يقوم من فراشه متأخرا فاقدا 

الورفية في الححيأة يرهنا امكل 

يَحسَبان من الأسبوع ولا من العفل. 
سبدو عاجرا كسحا داجو صلة 

الاتجاة. 
في عطلة منتصف العام أقعي مريضا 

في الفراش» تناقات رأسه وسكنت 

الرارة حلقة وخانة اطرافسقن العرية, 

يكر الأيام الثشواقل حتى تنتهي العطلة 

بأيامها الغليظة القوامء الكثيية المعنى. 
بعد يده أحيانا في جبركة لا إرادية 

كناخة مسار ل اماك السيفيرة عتهنا 

هبوطها من السيارة ثم يجفل فيسحبها 
كدو السافة بين التافذة والسيارة مقازة 

من التيه والشوك. 
يتمنى لو استوققهاء يديرها 

ويحضنهاء لو امتلك اطرافا عملاقة 

كفول حكايات الطفولة المرعبةء لى يدنيها 
من حيزه وألقه وحضته لبدا العالم أكثر 

روعة وأبهى مشهدا. 
فى الصياحات الياردة يميز ثقل 

ملسن المسكيرة تحق كوك الدرية 

الموحهد. 
يعرف حرص أمها على تدفئتها 

وعانتها: 
تتلفت الصغيرة حولها عند نزولها 

من السيارة وكأنها تفتقد شيئا. 
هل تعي الصغيرة أنه موجود في 


إن 


المكان» وفي الحيز» وفي هواء المدينة على 
مرمى ذراع متها. 

يتمنى لو يصرخ. ليعلن من طابقه 
العلوي للملا جميعا أن الصغيرة تنتسب نت 
إليه, وتتمدد فيه وتخرج منه, وتعود 
إليه. 

لى تتحقق المعجزة ويطير إليها 
بأجنحة حيث نافذته المواربة, أى يهبط 
يسيقان عملاقة من نافذته يقف أمام 
الصغورة فاودا ختاحرة: 

جؤخنة م وستخحة اهن وروناية قديمة 
توقر له المشهد الذهبى. 

كل صباح تمضي الصغيرة وحيدة 
مطرقة الرأس متقدمة بيطء نحى بواية 
المدرسة لو قرأ أفكارها فى هذه اللحظات: 
من يهبه قدرات خفية ويحقق له ذلك. 

بتكيل المستعيرة مسافدة لم 
السنارة الصعين إلن مقعنة. 


ستهبط عند بوابة البناية القرمدية 
وتختفي داخلها. 

يتخيل الدرج الذي يعرقه. والباب 
الذي س تدلف منه. الذراعين الناعمين 
اللذين سيتلقفاتهاء والوجه الشمعي 
الذي سيستقيلهاء يؤّرقه في هذه 
اللحظات اقتراب نهاية العام: عطلة 
الصييفٌ: احتحان الدراسة. 

سيظل يسأل نفسه طويلا : 

ما جدوى النوافذ الموارية» وما جدوى 
السيقاكن السندلة الى ككفية وها حدوق 
أبواب المدارس المغلقة؟ 

أي مدينة تفتقد المعنى والدلالة فى 
هذه اللحظة. ' 

آه لى يعيد الخالق ترتيب التقويم»و 
تتايع الآيام :الحتذف واضياف ودمنع 
الخصدو السيفيرة أجافنه واكي] لا تمرك 
الأستحان أنها: 


كنا نلقبه بالثور المخطط؛ ريما 
لشراسته وهياجه في الأسرء نصطاده 
بالفخاخ, بطعوم من الدود المنبوش من 
الروثء دود ذهبي يلمع ويلتوي تحت 
الشمس في إغراء لطائر فى حجم 
الدوري. هزاز الذيل؛ أى ذيل المكنسة» 
وكان من الأولى أن يسمى بالمرائي» 
الفخورء بدلا من هذا اللقب المزري. 

الشحرورء الطائر المسافرء الذي لا 
تلمحه إلا عبورا؛ ملوحا بلحنه الوحيد: 
في أسسراب الهسدهدء أو سليمان ذو 
المنقارين: منقار من عظم وآخر من 
وماق تنروق رائسة مطاف لقص :هنا يهان 
في القصة المعروفة؛ طائر جواس, 
مراسلء حذر كما يذبغي لمخبر لا يقرب 
الشجرء محطاته السقفوح وخدود 
الأودية حيث يمكن الاستطلاع والهرب», 
الطائر الذي لم يتجاوز طموحي في أكثر 
من مكاثبته, في رؤيته عن قرب. 

(.....) الذي كنت أسميه طائر السماء 
السايعة: سكران بالغناء والأعالي, 


لمان 2 


يحلق يعيدا يسمع ولا يرىء. يتربع على 
عرش من الريح ويس ترسل قي غناء 
شجي» قأقيق تحته كظلء قطيان: واحد 
فى الأرضن :وحن فى السلمياة هو يخنى 
وأنا أتلوى من الغيظ والكمدء أقف طويلا 
إلى أن أتعب فأقع مضرجا بحسرتي. 

التقلئق: الطائر الكاسك الؤقون 
الرشيق الأنيق الذي لم يكن لقبه القدير 
يشفع له. ويمنعنا نحن الصبية من 
رشقه بالحجارة. حتى لو كان فوق 
مكذنة. كان ينظر إلينا باستصغار في 
الحين الذي ترتد حجارتنا عليناء وقلوبنا 
كاعرة و إنالفا كاف 

الطائر الوحيد الذي كان قرييا ويعيدا 
في آن, هو الدوريء الطائر المعفى من 
الرتب في دولة الريشء الطائر 
الرخيص,ء السوقة, حتى هذا الرعاعي. 
كان محل حسديء؛ أرمقه من وراء زجاج 
الناقذة ذات الشباك الحديدي وأتخهد. 


ا 


قضيت صباي وأنا لا أرى من 
الكائنات سوى الطير والشجرء فالشجر 
بيت الطائرء: ومنه أداة قتله, من الشجر 
كدت اسكم الضين :والعطو نوو العسديا 
ماكان على شكل الرقم سبعة وله ذيل 
يطول اصبعء كنت اتنقل بين الأشجار 
مثل سعدان. تراكمت في خ زانتي 
ترساتة هن الحطول والذقافه أشتان 
نهنا عمتسن الطاط و افص الكفوف 
وأكش الحصى تدويراء هويتي: نقائف 
كثيرة ورميات خائية. 

في الصباح الباكر أهرع إلى اليساتين 


والحقوق إنان تحاط الظيي :كن نينا 
وأضدد وغبقي الابدية:[فاآن آظين مها 
أو أن أبيدها. " 

اتوار :نا لحف زوك بن جا قوااقن 
تخادل ستلين:؛ 1 

اكوابي ك5 تاتوا وستطاد ون هن اهل 
الليق أو من اخل لحم الحصافين اللذيدء 
ذقته مرة لم تتكررء لم أعد إلى ارتكاب 
هذه الموبقة الكبيرة؛ هل هناك إثم أكبر 
ران حاكل انه لع اكسة فكوكتا ب 
فكرهتموه... 

الطيور كانت أخوتي والسماء كانت 
أمي» وليس أكثر يتما من صبي يرمي 


أمه ولا يستطيع ضمها وأكثر وحشة 
من فتى يرى أخوته يطيرون ويحلقون 
وهى مشلول مثل دودة. 
]ات 
الحادية الأركبية عقيرة 
والسماء نائية ليس لها حيال أو 
سلالم أى مصاعد أو جسور 


«سيزيف» بقدمين حديديتين فى 


أو كن المعماظطيين 
«سيزيف» صخرته القائلة: رغية 


عه 


سؤال مألوف من المعلمة فى المدرسة 
بماذا تحلم يا زيد 
أن أكون طبيبا ييا آنسة 


وأنت يا عبيد 


لمان 


أن أكون مهندسا يا آنسة 

تصفعني بالسؤال ذاته. فأصمتء 
وتفهم صمتي على أنه خجل أو قلة وعي 
لم ينتش يعد أو رغبة تائهة في الحين» 
الذي يخفق قلبىي بشدة مثل عصفور 
طله الاي تمكن قهية الوكل الذئ 
صتخم اجفحةأوظلاها بالشمع واوصبى 
ابنه بالطيران قرييا. 

لكن الآين منضى ته الشمس فذابت 
أحجنحته وسقط . 

يحزن التلاميذ ويبكونه. وفي أقرب 
رحلة إلى القرية, أسأل خالتي عن خلية 
النحل تس تغرب وتدعوتي إلى تناول 
العسلء لكني, وسط دهش تهاء أطلب 
منها شمعا؟!! 


كنت أقفز كثيراء أرقرف في قفزتي 
التائهة, وأقرح لأكوام القش في مواسم 
الحصاد. القش يتيح لى قفزات أكبر 
وأدوء شكال حافة الى فسن جره 
وأقفز إلى أن كادت ضلوعي تتحطم ذات 
مرة. وقهت على ظهري. وتوقف 
تنفسي وبهت صحبي» تألمت وحزنت 
وكان حزني أكبر من ألمي, الطيور كانت 
تحلق فوقي بشماته !! 


اك 


عندما يئست من الطيران» وقعت في 
الشيي مصدوت ينا مقاب واشسنق فيه 
قلبي كطعم, قالت: حسنا أنت مغرم بي, 
لاذا تفترض أني سابادلك الشعور 


ذاته؟ 

قلت: لآني مختلف عن الآخرين. 

وأفضيت لها بسري الكبيرء وقفت 
على حافة السرير ورفرفت بذراعي ... 
ورميت بنفسي وضحكت مقهقهة. 
نافذة في مهب الريح وكتعبير عن 
انعاتي ااحستسيى :طلقا سوة 
بأجتحة الرقية. 


دلأت 


وخطت الأعوام عمريء بلغث من 
اليأس عتيا مخلفا ورائي كومة من 
اتقتافى الأخنلام لآ أزال عنازنا من 
الريش. 

خطواتي ثقيلة وقدماي حجرا رحى, 
أمشي مثل بقية الدجاج البشري, 
مديوي فى الشركة اتستغرب شلوك 
في الحين الذي يتصارع فيه الآخرون 
على أجر ساعة إضافية أو كرسي 
ابتسمت, كانت ابتسامتي ترجمة لقول 
كهذا: الأخرون حلزونات بشرية, 
مملاهي انمي :سبال وانطر قحك 
ابطي سترى بقايا الريش وانظر تحت 
أظاقري تجد نتقا من جلد الغيوم اسمع 
صدري واصغ إلى همس التنجوم وحدق 
في عيني ستامح ذرى الجبال التي لم 
يلثمها سوى التلج. 


00- 


والأجتحة 


لمان 1111 


أهديت عصفورافي قفصء في 
زنزانة, عصقور زينة: ماذا سأقعلء: به 
عداوتي القديمة تمتعنى من تحريرة: 
ورؤيته محبوسا تذكرني بعيودية 


42د 


انتكعكتاسئ »أل كمو فى النوم الالف» 
كدي اليل مكل الجر امشى ملهخ 


وأنا أجر في ساقي كرة حديدية غير 


مركية وأستلم آخر الشهر شيكا اسمه 
المرتب لم يكن المرتب أجرا لقاء عمل 
بقدر ما كان تعويضا عن حلم مسفوح, 
حلم مكسورء حلم مجهضء حلم ياهظ, 
جارح آثم. 

رضصيت بالعيش الزجاجي في الحين 
الذي ينعى علي أهلي: خلوتي المشفجرة, 
وكآبتي, كنت أتضايق وأحذر من 
اقتحامهم خلوتي وكأنهم سيجدوني 
على أهبة تحليق فاشل ها أنذا أعيش مثل 
امرئ في الاقامة الجبرية, مثل رجل 
محكوم بالمؤيد, من غير ريش . 


ا الإدغام الكبير لأبي عمرو بن العلاء ل. أحمد على محمد 
ل ملامح التحول / طيفية المدار في «السيدة كانت» غالية خوجة 


مان 18 


عرض:د. أحمد علي محمد 


عات 
شاع بين الناس قديما وحديثا أن علم 
أبي عمرو بن العلاء المازني المتوفي في 
حدود ستة 54اه موزع فى كتب 
الأكنامق :ليقن لمن اللؤلفات فيا 
يستقل ببعض علمه فى القراءات 
والعربية وأيام العرب والشعرء مع أنه 

أعلم الناس بهذه العلوم. 
وتعود هذه المسألة كما يبورد الباحث 
حسين في المهاد النظري الذي وضعه 
بين يدي التحقيق: إلى مقولة رددها 
الناس على لسان تلميذ أبي عمري وهو 
أيى عبيدة معمر بن المثنى الذي أخبر أن 
أستاذه أيا عمرو بن العلاء نسك فأحرق 
كتبه وأصل الخبر في (معجم الأدباء 
لياقوت :.)160/١١!‏ ثم يعرض الباحث 
على لسان أبي حيان التوحيدي معتمدا 
على ما جاء عند ياقوت أيضا خبرا رديفا 


لمان 


لما تقدم فحواه أن أبا عمرى دفن كتيه في 
باطن الأرضء وفي زماننا هذا يذكر 
بيروكلمان )١29/2(‏ : أنه أحرق بالتار 
وهو شيخ كل ما جمعه من الأشعار. 
ويمثل هذه الأأخبار أصيمح الكلام عن 
كت ابى مرق المخشرقة أوالمدفونة 
بجوف الأرض يشبه الحقيقة التى لا 
يآتيها ما يقلقهاإلا ما صح من عزم 
بعض المجدين في البحث والتقصي 
اتكال كعاخدنا سس هنا ١‏ 

لقد تشهن باحكنا للتاسن اليوه كتايا 
لأبي عمرو بن العلاء وهو الإدغام الكبير 
في القرآن الكريم, وقد تولى مركز 
المخطوطات والتراث والوثائق في 
الكويت طبعه: والكتاب ض كيل في 
حجماء اميم فى ماقبمونة ذهب باثنتي 
عشرة وماثة صفحنة من القطع الكجين 
وراى الكو و مطيوهاسنتة 1995م . 

وكتاب الإدغام الكبير جليل في 
موضوعه لكونه متصلا بعلوم القرآن, 
العرب» هذا من جهة ومن جهة أخرى هو 
أول كتاب ينشر لأبي عمرو بن العلاء 
على سعة علمه وجلالة قدره. لهذا رأينا 
تقديمه للقارىء. 

ات 

توزع عمل الباحث عبد الكريم حسين 
في إخراج الكتاب على جهتين : جهة 
الدراسة وجهة التحقيق, أما الدراسة فقد 
تناول بالبحث اسم المؤلف ونسيه 
وأصله وأسرته وكتبه ووفاته» وشرح 
المراد بالإدغام الكبير والصفير 
ومواضعهما وما يلحق يهماء فذكر في 
باب الإدغام الكبير أنواعه مثل إدغام 
المثلين وإدغام المتجانسين والمتقاربين 
وشروط إدغامهما ومجموع ما أدغمه 
أبى عمروء وفي باب الإدغام الصغير 


تحدث عن إدغام حروف قربت 
مخارجهاء وما آلحق بالإدغام الصغير 
وأحكام النون الس اكنة والتنوين» وكل 
ذلك خاواقى عشم ركلاكن حبدخة: وأنا 
التحقيق فاستقل بيقية الكتاب. 


- 

المؤلف؛: 
فكاتت فى خمسا وجوه أولها يقول إن 
اسمه وكتيته واحدء وثانيها يرى اسمه 
زباناء وثالثها العريان» ورايعها يورد أن 
أسمةه العلاء وخامسها أسماء تواردت 
تنوف على العشرين. ويميل الياحث إلى 
لشهادة اين أخيه والأضصمعى بيذلكء وأما 
أيى عمرو فهى كنيته وقد غلبت على 
أسمة. 

ونسبه عربي من مازن يميل بالولاء 
لأخواله: واماجاهاءخلات ذلك 
فمصدره الشعويية التى أرادت 

علمه: 

أبو عمرو ين العلاء واحد من القراء 
السبعة, نوه بعلمه غير واحد من العلماء 
وهو من الرواة الذقات,. وعالم بلغة 
العربء والأخيار والأنساب وقد انتهت 
إليه علوم عصره. ومع ذلك لم يسلم من 
الشك في يعض ما رواه من شعر العرب, 
وكان ممن وهج مسألة الشك هذه كمأ 
يعرضها الباحث معمر بن المثنى الذي 
ساق خبرا على لسان يونس بن حبيب: 
بوضع بيت على الأعشى وذلك قوله: 

0 وما كان الذي نكرت 


ضمان 5 


ويتبع الباحث أقوال العلماء في هذه 
الناحية قيجد أن اين حننى ت 592ه 
بن المثنى فيقول: «أقلا ترى إلى هذا البدر 
الطائع الباهرء والبحر الزاخرء الذي 
فواس العلمياة.. عون تلوينة بن 
تيعات هذا العلم» وتحرجه وتراجعه 
فيه إلى الله. حتى إنه لما زاد قيه على 
متكتفه واسمكافة وكر امعه واتتشارف 
بيتا واحدا وفقه الله للاعترافق يه 
وقي معرض مناقشة الباحث ما أورده 
ابن جتي حول ما تُسب لأبي عمرو قال: 
فابن جني ينطلق من افتراض أن نسبة 
الخير صحيحة. وأن الأصل في رواية 
أبى عمرو وأصحابه إنما هو الثقة, وأنهم 
إذاما غلطوا عادوا عن غلطهم وتابى 
(ص11) غير أن اين جني في رأي الياحث 
لم ينصف أبا عمروء ولم يدقع عنه هذه 
التهمة التي رمي بها على نحو ما داقع 
عن الأصم عي حين اتهم بالوضع 
(الخصائص 30!/3). 

وهذه الشيهة التي علقت بأبي عمرو 
هي نفسها التي اعترف بها حماد الراوية 
فى قوله : «ما من شاعر إلا وقد زدت فى 
شعره أبياتا قجازت عليه إلا الأعشى... 
فإني لم أزد في شعره قط غير بيت 
فأقسدت عليه الشعر». يريد اليبيث 
المذكور آتفا. 

ويدفع باحثنا شبهة النحل عن أبي 
عمرى قائلا : وإذا كانت سيرة أيبى عمرو 
لاتسمح بقبول مثل هذا الاعتراف 
بالوضعء, فإن سيرة حماد لا تمنع مثل 
ذلك الخير: وقد اعترف يفعلته. مما يعتى 
أن أحد الرجلين قد وضع الييت» 
وأولاهما بالوضع والاعتراف حماد 
الراوية (ص17). 


3 00-- 

وفي مبحث الإدغام الذي عقده المحقق 
فين حاورهدةه إل مدهي الثهن جا 
الإدغام عامة هو اللفظ بحرقين حرفا 
كالثاني مشددا وهى توعان : كبير وآخر 
متفير: لمق لهي لحكام النون 
الساكتة والتنوين: والإدغاء الكبينما 
كان أول الحرفين متحركا فيه سواء أكان 
مثلين أى جنسين أى متقاربين: وأوضح 
بالأمظلة أن إدغام المثلين يراد به حرفان 
اتفقا في المخرج والصفة. ويقع هذاالنوع 
من الإدغام في سبعة عشر حرفا: با ت 
شح ر س ع غ ف ق ك ل م ن و ها ي. ثم 
تخا إلى ذلك شصووط إدغناء المظين 
منها: أن يلتقي المثلان خطا فلا يدغم في 
نحو بأنا نذير» (العنكبوت 50/29) 
لوجود الألف خطا وإن كانت تس قط في 
الكلام الشقهي. وأن يكون في كلمتين, 
فإن التقيافي كلمة فلا يُدغم إلا في 
حرفين نحو (مناسككم) (البقرة: 200). 

وذكر من أنواع الإدغام الكبير إدغام 
المتجانسين والمتقاريين» ووضح 
مواضعه بجداول ورسوم كما هو الشأن 
قي الصفحات ت (27-25). وختم هذا 
المبحث بمجموع ما أدغمه أبى عمرق ين 
العلاء معتمدا على ما أورده ابن 
الجزري: جميع ما أدغمه أبى عمرى من 
المثلين والمتقاربين إذا وصل السورة 
بالسؤرة القت كلاكياكة وارئفة الخرف» 
لدخول آخر القدر ب «لم يكن» (البينة : .)١‏ 
وإذا بسمل ووصل آخر السورة 
بالبسملة (1305) آلف وثلاثماكة وخمسة 
لدكول آخوا الوهد ماول إبرافيم: واتشى 
إبراهيم يأول الحجر. 

ثم يحصي الباحث ما جمعه أبو عمرقي 
في الإدغام الكبير فيكون )١297(‏ يضاف 
إليهما دخول آخر الرعد بأول إبراهيم 


اران 


وآخر إيراهيم يأول الحجر فيصير العدد 
(1299) ويرى أن الناسخ غفل عن خمسة 
مواضع. وبعد ذلك اتبع هذا المبحث 
يآخر جعله للإدغام الصغير والميم 
والنون الساكنة. 


6ه 

إيجازه إلاأته عظيم الفائدة والقيمة: وقد 
في القرآن الكريم» وقد أورد في مقدمته: 
«اعلم وفقك الله أنى ذاكر فى هذا 
البصريء وأجعله مرتيا حرفا بعد حرف 
في كل سورة على نسق التلاوة وأسأل 
الله التوفيق». 

وقد بدأيفاتحة الكتاب فأشار إلى أن 


ملك). ثم البقرة وفيها ثلاثة وثمانون 
حرفاء فآل عمران وفيها خمسون 
حرفا... وقد استوفى مواقع الإدغام فى 
خمس وتسعين سورة من سور القرآن 
الكريم: 

وقد بذل المحقق جهدا في إخراج 
النص المحقق إخراجا علميا معتمدا على 
القرآن الكريم في تخريج الآيات: وذكر 
الفروق التي ليست من وهم النساخ: وما 
كان من همه أشار إليه وقام بتخريج 
القراءات القرآنية: وقد انتهى إلى وضع 
فهرسين الأول للمصادر والمراجع 
والآخر للموضوعات. 

وبعد: فهذا عرض يسير لما جاء في 
كتاب الإدغام الكبير لأبى عمرى دراسة 
وتحقيقاء وهو كما نوهنا آنفا أول كتاب 
للمؤلف يظهر للناس اليوم: والكتاب 
قوق ذلأه رق معادة ملسي لدازيين 
(الصوتيات) اليوم. 


كران 


هه 


. .. .قراءات, 


كيف سردت القاصة «بزة 
الباطنتي» تح ولات 
كروص وك ا 
التحولات بأبعاد موضوعية 
وفنية جمعت بين الفضاء 
الداخلى للذوات والعناصر 
ع الذزات الكاتبة 
طها على محاور 
القص وذلك في مجموعتها 
(السيدة كانت..)؟ 


غالية خوجة 


عه 


اق التتزل /نيية الدارة 


لشي يعي 00 الا 00 


اتعة :| الحدوهة السو كر عمو 
تراوحت إشاراتها بين الانعكاس الساخر 
لوكو هلي تعكاديات التصبالة وين 
استخدام هذا التضاد كفضاء دراماتيكي, 
تموكرت فيه و آناء القاضةة رو افكر عن ننه 
حركية استبدالية تنوس بين طرقي الحلم 
والواقع؛ وتتحرك بشكل متماسك في 
سيد البنية الدونة والبقية اللا جو كه 
حيث تتوزع العناصر الأخرى المرحلة من 
امنمناق الموخزلوك إلى التطقةة الحصيطلة 
بالشخوص من زمكانية . وعلائق 
توسعت في الفراغ القصصيء ومفارقات 
اللحظة الكابتة. اللحظة التي عرفت تناغم 
تناقضها بتنوع «سيناريوهاتي» حبك 
ذاكرةالشتهدية يوضق لم يشس متلامخ 
تفاصيله. وبسرد لم ينس تعامده في 
الحدث وذلك رغبة منه في التناسل من 
الحدث إلى مشاهد متعددة تقاطعت لتلتقي 
فى دائرية الحالة كثابت ظهر بأشكال لا 
متشابهة وتنامى كمتحول في البنية 
العميقة للنصوص 

اتخذ هيثات مختلفة : نفسية مركبة, 
كقصبة (تونفل) نفسية متتافرة كقضا 
(الحون دوت انحر كفس تدا خلة عقف 
(الوجهة الكالكة). نفسية متواحدة: كقضبة 
(هكذا يفضلها أبي) نفسية متصارعة, 
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كقصة (من أين يتسرب البرد) نفسية 


اس تكشافية ضمت القصص الخمس 


الآخير (وصلت ولكن / فرصة طيية/ بدأ 


يروق لي/ ذلك الولد/ امرأة تتغير). 

أما العنوان المستند إلى عنوان إحدى 
القصصء فقد اتخذ أبعاداً احتمالية قايلة 
لأن يملأ فراغها اللاحق كل قارىء تبعا 
لاستجابته؛ فاليعد المفتوح بعد (كانت ...) 
ارتأت الكاتية أن تحدده فى القصة 
(السيدة كانت معه) ريما لضرورة 
المصاحبة الذاكرتية الساردة لماضوية الآن 
المسرود. 

كذلك أولت القاصة م«يزة الباطنى» 
أهمية مكانية لانعطاقات الزمن النصى 
الناتج عن بنية الفضاء الحدتي وصراعاته 
التي انطلقت من تحصاورية الوصف مع 
التقاط اللحظة التي تليه؛ ثم تمثيلها بحقل 
دلالي» #خواطه تلعفو على لفة النفن 
عاكسة أبعادها الثقافية والاجتماعية 
والاقتصادية والبيئية. إضافة إلى ميول 
دفينة تتحرر من دواخل القاصة إلى 
تصوصها ‏ . أمثل لذلك بآثار الرسم 
وتلاوينه البارزة بين الكلمات: وأيضاً 
بآثار المحاولة الشاعرية المتماوجة بين 
الإثارة الحاملة لعنوان القصة الأخيرة 
(امرأة تتغير) كرمز دخلت عبره القاصة 
إلى الهدف (الشعر) و(التغير). 

رئما تشتكانة الحواس ذاخكل الققجاء 
الابتناتي اتضح كلغة بسيطة . لكنه أتى 
فضاء مشحوذا بتحويلية ملفتة . سريت 
نقدها للواقع بسخرية شفت عن المكنون 
الإنساني المتحرك في نفسه وفي الطبيعة. 
مماجعل مشهدية التقاطع طاقة 
تحريضية متناصة مع الروح» وطاقة 
محرضة لهالة انفتاحية اتسمت يتشايك 
اللحنين المتجاذبين عن طريق التنافر 


(الحياة/ الموت. الحزن/ الفرح. 
المونولوج/ الديالوج. الباطن الخطي 
(الوحدة العضوية للحقل الدلالي) الظاهر 
اللاخطي (التقاطع الحدتي بين : أ) السرد 
والسرد. ب) السرد والوصف). 


مسرحة الد لالة/ 
تشكيلية الحواس: 


حاولت الكاتبة أن تسخر من كل شىء 
قضمنة حراس الل روها مزج 
النقيضين لتشير إلى الثالث الكامن 
خلفهما... وعلى هذه الإشارات انبنث 
الرؤيا الساخرة: النافذة: الناقدة, 
وتبلورت في المجموعة ‏ فرقم الدلالات 
المكانية المختلفة, إلا أن هذه الدلالات أتت 
كوسيلة للانطلاق إلى ملامح الإشارات 
المتحولة بدورها إلى مكانية حلمية, تتفلت 
من مكانيتها إلى مسرحة اللحظة المكتوبة 
وذلك من خلال عمودية الحواس وخلائط 
الفراغ الحسي الناتج عن حوارات الرؤيا 
والسمع الداخليين, والظاهرين كإنصات 
آخر للعالم الموضوعيء فيه (في ذلك 
الانصات) تركبت تشكيلية عاكسة ابتدأت 
من المكانية بأنواعها (المكانية الواقعية / 
المكانية النفسية/ المكانية اللحظوية / 
المكانية الحلمية) وابتعدت عما ابتدأت به, 
بغية رصد حواسه اللامرئية (أظن أن أمي 
تفكر بما تقرأ وهي ترسم» وترسم وهي 
تقرأء فلوحاتها صور مكبرة لحفنات من 
حبات الرمل او أثر لعوامل التعرية على 
صخرة أو لون واحد ينتشر على ساحة 
كبير ة ثم شيء في الوسط أو أحد 
الجوانب. أي شيء: طائرء إنسان: شجرة 
سفينة أو آثر لخطوة أى بصمة. السكون 
هو ما يميز لوحات أمي كما يكتب عنها 
النقاد لكنه سكون موحش حزين كأنها 
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تعيش وحدها في كوكب تتخيل فيه وجود 
مخلوقات أخرى اسمها البشر. ص8!). 

يطفو على هذا المشهدء مالم يقله 
السكون وأعنيء ذاك الحلم البكر وهى 
نكسوب من لوحة الكلمات كظلا ل تفسية 
تصارع عوامل التعرية لتلتفت إلى 
دلالاتها الأيعد. فتكشف عن وحشة الذات 
من خلال الآثار الملتتراكمة فى اللون 
والمساحة والمعنى, والمترابطة بين عالمين : 

© عالم اللغة: (كوكب تتخيل فيه وجود 
مخلوقات) 

© عالم السكون المتحرك: (طاكر, 
إنسان» شجرة ٠‏ سفينة أو أثر لخطوة أو 
بصمة) وعندما تتراكب رموز العالمين 
تغوص المساقة المكانية إلى لغة الإنصات 
المتماوجة في داخل اللوحة التى لم يعد لها 
إطارء فلقد انفتحت السردية على حلمها 
المشكل للخلفية_الأس للعملء وهذا ما 
تالس صكد فنا تواكل إنقافة بداكدرة 
شحصييات اللموعة واحوال فك الذاكرة 
الملنطلقة من (الآن) إلى جهات الماضي 
والسكون والحلم»؛ علها تصل في لحظة 
من الحرية إلى ما وصلت إليه شخصيتا 
القصتين (من أين يتسرب اليرد؟/ امرأة 
تتغير) فما لونته قصة السؤال (من أين 
يتسرب البرد؟) استند إلى بعد خرافي 
ضفر بين الزمن المسرود من الذاكرة, كونه 
مصدر اليردء وبين الزمن الحلمي السارد 
لجنا عنس مناخ ها الجا خه ر كدو نه 
مصدر الدفء الجواتي المرموز له ب 
(المطر) والظاهر كمحرض لطاقة حزينة 
ستتكمور من اللوتولوج إلى شخضية ذات 
يعد أسطورى يي (أوشدين) : (هدأت سكنت . 
اعتدلت ثم ركعت. مال شعرها إلى الأمام 
فأصايه منه بعض الرذان, ثم سجدت 
وهي تغطي وجهها بيديها. رقعت رأسها 
وهي تزيح عن وجنيتها شعرها الرمادي 


الكثيف. كان متموجا طويلا أخذت تشهق 


وتضحك كغواص طال غيايه تحت الماء 
وعاد بكنز ثمين.. أى كطفل انتهى من لعبة 
مسلرة . كان فرعا نكن ما كل تظرية 
إليه. حسنا فعل لا يعجبها من يسعى 
لحمايتها. خطرت بياله أو ندين مرة 
أخرى. حين ينه مر المطر ترتقي قمم 
الجبال تغني وتضحك وتصرخ ثم تنساب 
مع السيول تخوض الأتهار وتعبر 
الأخاديد التى تفيض حتى تهدأً العاصفة. 
صا8). 0 

وبينما تتحول التشكيلية إلى انقسامات 
الذات» نجدها في قصة (امرأة تتغير) بؤرة 
لدرامية المتصارع بين المحاولات الراسخة 
من الطفولة؛ ويين إسقاط هذه المحاولات 
على اللفنة وذلك عن ظويق الشحث فى 
الكضاني الخاريحنة عن مهي التفناةة 
الحالمة (بحثت عن الإلهام في ابتسامة 
طفلء, في دمعة أم في آهة عاشق, في 
قطرة مطر. ص153) ثم تداول الإسقاط 
في نسيج القصة عن طريق قطبين: 

)١‏ الموت: (حاولت أن أتقمص شخصية 
شاعر رجل وبين يديه قصيدة لم تكتمل» 
فاعتكفت في بيتي وصاحبت التراب 
والغبار وانتظرت أن تتليسني روحه 
لأصبح أنا شاعراً ويكمل هو القصيدة. 
ص 153). 

2) الطيف: رغبة المرأة في اللاموت عن 
طريق الموت: المرأة ‏ الطيفء التى رآها بطل 
القصة الراغب فى أن يكون شاعر؟.. والتى 
منها اقترب من الغناء ليولد من جديد.. 
المرأة المختلفة حيث تظهر وكأنها تنتحر 
بقطعة زجاج ثم تختفي وكأنها لم تكن إلا 
فى مشيلة البنية القصصية واحتمالات 
نهاية هذا الطيف: (ما عاد بإمكاني 
الاسكمرار قتؤقفت عن العف واستدرت 
بسرعة نحوها وأنا أتوقع أن أرى جثة 


اكريإن 


كامدة وكيرلاسن الدمناء لعدينا] خقيت 
اتحدرت على الصخور نحى البحر قريما 
تكون قد أغرقت نفسها وماكان يطفو 
على سطحه سوى الأمواج وبقايا الأوراق 
التي مزقتها فأطلقت نظري على طول 
لك ناظو فو ميا كان هناك سدوى فرية 
الزجاج المهشم خمنت أنها قد غادرت فلا 
يمكن أن تموت وأن تتلاشى بتلك السرعة 
. ص157). 

هكذا تناغمت جدلية (الموت/ الطيف) 
لتضيف إلى الفائض الدلالى مداراً فراغياء 
تنمو فيه حواس التغير المشحونة بطاقة 
تحيل إلى ضسرورة التسغيسير 
الأاقيو كموقي المحينوك فى الفمق اذو 
فاقشناء من بححة الممقوعة القرة التعددة 
في الاحتمال والتضاد والانسجام, 
والقوازية يكلف لق قتصهية ناف 


تمسكت بعناصرها الثابتة حينا وغفيرت 
ثباتها حينا.. 

ربما سعت القاصة (بزة الباطني) في 
مجموعتها (السيدة كانت..؛) إلى الوصول 
إلى المتحول البعيد.. قأتى هذا المتحول 
مشحونا بالأبعاد الثابتة التي لم يغير قي 
انعطافتها سوى أنها وسعت المدار فأتى 
متمسرحا مع دلالته المتشكلة بالحواس.. 
لم ينقطع عن مشهديته الأكثر إدهاشا لكنه 
سيتحو إلى متحول أوسع في أعمال 
قادمة للكاتية. متحول سيكشف ملامح 
الإثارة يخحزل بنيئة الفس ويتركها 
لتستمر في التكون.. في الخلق. 
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